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AVAi\T-l>U01*0S 

Les  Primitifs  allemands  sont  beaucoup  plus  mal  couuus 
eu  France,  voire  même  eu  Alleuiag-ne,  que  les  Primitifs 
néerlandais  et  les  Quattroceutistes  italiens.  Les  « retables  » 
des  P rédurerlens  n’ont  pas  bénéficié  au  xix®  siècle  de  cet 
engouement  qui  a prosterné  critiques,  artistes  et  snobs 
devant  les  « tondi  » des  Préraphaélites . Aucun  des  v ieux 
maîtres  rhénans,  souabes  (d  tyroliens  n’a  con(|iiis  rnniver- 
selle  popularité  d’un  Botticelli,  et  les  noms  des  plus  grands 
d’entre  eux  : Stepban  Loebner  et  Martin  Sebonganer, 
Conrad  Witz  et  Michael  Pacber  ne  rayonnent  guère  au 
delà  des  limites  de  leur  pays  ou  de  leur  province,  (iertes 
ritalie  et  les  Pays-Bas  ont  été  des  foyers  d’art  ])lus  bril- 
lants. Mais  s’il  est  vrai  que  l’Allemagne  n’a  donné  naissance 
ni  à un  Giotto,  ni  à un  Jan  van  Eyck,  il  s’en  faut  que  le 
réde  plus  modeste  des  précurseurs  de  Durer  soit  négli- 
geable dans  l’évolution  de  la  peinture  moderne. 

L’injuste  discrédit  dont  soulfre  l’art  germanique  s’ex- 
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plique  en  grande  parlie  par  Tdlroitesse  da  notre  culture 
intellectuelh‘  et  artistique,  qui,  inalg-ré  une  reaction  salutaire. 
i*este  trop  exclusivement  g-reco-roinaine.  11  (\st  certain  que 
l’art  alleinand  déconcerte,  au  premier  abord,  des  Français 
élevés  dans  le  culte  de  Tart  grec  et  de  l’art  italien  d(‘  la 
Renaissance  : de  niéiiu^  (|ue,  pour  apprécier  l’art  japonais, 
une  initiation  bmte  et  progressive  s’impose  à l’Occidental, 
de  meme  Tart  germaniijue  exige,  |)oui*  être  goûté  d’un 
Latin,  une  éducation  d(‘  Tœil  et  un  élargissement  du  goût. 
Appliquer  à des  retables  souabes  le  critérium  de  Tart 
italianisant,  c’est  se  condamner  à n’y  rien  comprendre. 

Sans  doute  Tart  allemand  n’a  pas,  au  même  degré  que 
Tari  italien,  le  sens  de  la  beauté  plastique,  — il  n’a  pas, 
autant  (|ue  Tart  français,  cette  passion  des  problèmes  de 
construction  et  de  tecbnique  ipii  a suscité  le  magnilique 
développement  de  Tarcbitectun'  gothi(|ue  et  de  la  peinture 
impressionnistt'.  Mais  Tinéléganc(‘  des  formes,  le  baiâolage 
du  coloris  et  la  grossièreté  de  la  facture  sont  compensés 
par  des  (jualités  d’invention  et  de  mouvement,  par  le 
sens  aigu  de  la  valeur  expressive  de  la  ligne,  par  la  gravité 
de  la  pensée  el  du  seidiment.  Mieux  (jue  la  littérature, 
cet  art  populaire,  probe  et  sincère,  reflète  Tàme  delà  boui*- 
geoisie  allemande  à la  lin  du  moyen  âge. 

Notre  connaissance  des  Primitifs  est  d’origine  récente. 
Le  « siècle  des  lumièi-es  » ne  voyait  (jue  barbarie  dans  ce 
passé  « gotbi(jue  ».  L’étude  de  Tart  allemand  ne  commence 
en  réalité  (pTavec  le  Romantisme.  O sont  les  effusions 
mysti(|ues  de  Wackenroder.  les  Fa/ifaisies  siw  Vart  de 
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Tieck  ot  les  dissertations  de  Friedrich  Scldegel  (|ui  ojjpo- 
sèrent  au  classicisme  intolérant  de  NVinckelinann  Tari 
chrétien  et  g’ermani(jue  du  moyen  à^e  et  attirèrent  l’atten- 
tion sur  les  vieilles  Fcoh's  de  Colog-ne  et  de  Muremherg-. 

Mais  l’enthousiasme  des  Romantiques  était  plus  anhmt 
(ju’éclairé.  L’histoire  de  l’art  allemand  s’est  trouvée  encom- 
hrée  dès  ses  débuts  de  préjugés  tenac(‘S  que  la  scienc(‘  mo- 
derne a eu  heaucoup  de  mal  à déraciner.  Egarés  par  un 
nationalisme  intempérant,  les  Romanti(jues  décrétèreid 
(|ue  rarchitecture  g’othi(jue.  dont  les  origines  françaises 
sont  aujourd’hui  universellement  reconnues,  n’était  autre 
chose  (|ue  « l’ancienne  architecture  germaniijue  » ; séduits 
par  le  mysticisme  douceâtre  de  la  primitive  Ecole  colonaise, 
ils  l’exaltèrent  aux  dépens  des  Écoles  ])lus  viriles  de 
l’Allemag’iie  du  Sud.  J3ref,  s’ils  ont  g-lorilié  l’art  allemand 
du  moyen  âge,  c’est  tro])  souvent  à contre-sens. 

11  est  vrai  (|ue  la  résurrection  de  ce  passé  artistiqiu' 
n’était  pas  tâche  facile.  Si  les  monuments  cons(u*vés  sont 
relativement  très  nombreux,  les  documents  suscej>tihles 
de  les  éclairer  sont  très  rares.  La  Deutsche  Akademie  d(‘ 
Sandrart  n’est  pas  une  source  comparable  aux  Vite  de 
Vasari  ou  au  Schilderboek  de  Karel  van  Mander.  Entre*  les 
noms  d’artistes  exhumés  des  comptes  d’archives  et  les 
œuvres  non  sig’nées  (|ue  conserv(*nt  églises  et  musées, 
comment  établir  des  corrélations  dont  la  ceiditude  s’im- 
pose ? Nombreux  sont  les  maîtres  anonymes  (jue,  dans 
l’état  actuel  de  la  science,  nous  en  sommes  réduits  à 
désigner  par  leur  œuvre  principale. 
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Ce  (jue  les  reclierclies  d’archives  ne  leur  livraient  pas,  les 
hisloriens  le  demandèrent  à l’analyse  slylisti(|ue  des  œuvres. 
Mondli  {LerinoHe/f)  avait  montré,  nonl  sans  succès,  en 
étudiant  les  œuvres  des  maîtres  italiens  dans  les  Galeries 
de  Municli,  de  Dresde  et  de  Berlin,  le  parti  (jue  pouvaient 
lii*er  les  connaisseurs  de  l’examen  attentif  de  détails  carac- 
téristi(jues,  comme  la  forme  des  mains  et  des  oreilles. 
Ap})liquée  à l’art  allemand,  \'<i  méthode  imyrellieane  a donné 
de  rernanpiahles  résultats.  En  moins  de  vingt  ans,  l’Iiistoire 
des  Primitifs  a été  renouvelée  par  de  minutieuses  mono- 
gra})lnes,  publiées  isolément  ou  groupées  dans  la  précieuse 
collection  des  Studien  zur  deutschen  Kunstgeschichte. 

Maliieureusenient  il  n’existe  guère  d’études  d’ensemble 
(pi(‘  sur  les  Écoles  de  Cologne  et  de  Nuremberg.  Tout 
essai  de  synthèse  présente  une  extrême  difficulté  à cause 
du  caractère  particulariste  d(‘  l’art  allemand  et  de  Tencbe- 
vêt rement  presque  inextricable  des  Écoles  locales. 

L’objet  du  présent  volume  est  de  débrouiller  ce  chaos  et 
de  condenser  en  (juelques  pages  substantielles  les  résultats 
({u’on  peut  considérer  comme  ac(|uis. 

1.  — Caractcrks  giNkraux  dp:  la  peixtlre  auæmande 

AD  XV*"  SIÈCLE. 

C’est  au  xv*"  siècle  qu(‘  la  peinture  s’affranchit  définitive- 
ment du  livre  et  de  la  muraille  et  devient  le  premier  des 
arts  plastiques,  Yart  inajeur^  aux  dépens  de  rarcbitecture 
(jui  passe  au  second  plan. 


Cliché  Stoedtner. 

maître  francke.  — l’homme  de  douleur  (jVers  11430) . 


(Musée  de  Hambourg.) 


LES  PIUMITIFS  ALLEMANDS. 


JJ 


Av(*c  1 apparilioii  du  tableau  de  chevalet,  la  conception 
niôine  de  la  peinture  se  transforme.  Les  ininiaturisJes  (*1 
les  fresquistes  se  contentaient  d’emplir  des  contours  avec 
des  tons  poses  à plat.  Le  problème  que  se  proposent  les 
})einti*es  du  xv®  siècle,  et  après  eux  les  grands  artistes  de  la 
Renaissance,  n’t'st  rien  moins  (jue  la  comjuètede  respac(‘. 
11  s’agit  de  réaliser  ce  miracle  : donner  sur  une  surface 
plane  l’illusion  des  trois  dimensions  ; évoquer  b‘  relief  des 
figures  réelles  par  le  modelé  des  chairs  et  des  dra})eries  ; 
suggérer  la  profondeur  des  paysages  par  des  artifices  de 
perspective.  Au  lieu  d’appli(juer  des  silhouettes  sur  un  fond 
d’or,  les  peintres  s’efforcent  de  creuser  leur  panneau,  d’es- 
pacer les  plans,  de  faire  fuir  les  lointains.  L’art  antérieur 
au  XV®  siècle  n’était  ({ue  de  V enhnnimire  \ on  peut  dire  (jue 
la  peinture  ne  commence  à existei*  que  du  jour  où  l’on 
s’avise  dt‘  substituer  cà  la  décoration  des  surfaces  {Fla- 
chenkunst)  la  représentation  de  l’espace  {Raumkiinst). 

J^n  même  temps  (|ue  la  peinture  prend  conscience  de  sa 
mission  véritable,  sa  lecbni(jue  se  renouvelle.  L’invention, 
ou  plutôt  le  perfectionnement  de  la  peinture  à l’huile  par 
les  frères  van  ]^]yck,  permit  une  exécution  plus  minutieuse, 
plus  moelleuse  et  plus  éclatante  (jue  la  peinture  à la  détrempe 
ou  la  gouache  des  miniaturistes.  Comme  il  arrive  souvent, 
la  technique  influa  sur  le  style;  le  réalisme  le  plus  franc  et 
le  plus  fécond,  fondé  sur  l’observationattentive  de  la  nature, 
remplaça  les  schèmes  traditionnels  de  l’art  byzantin. 

L’École  allemande  n’a  pas  joué  un  rôle  actif  dans  cette 
révolution,  et  c’est  pour(|uoi  elle  doit  être  considérée. 
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malgré  ses  mérites,  comme  une  Ecole  de  second  plan.  Ce 
sont  les  Qiialtrocentistes  italiens  qui  lui  ont  enseigné  l’art 
délicat  du  modelé  et  les  lois  de  la  perspective  : c’est  aux 
Pays-Bas  qu’elle  a emprunté  la  teclini(jue  de  la  peinture  à 
l’Iiuile.  Mais  sans  égaler  leurs  maîtres,  les  Allemands  ont 
su  conserver  à leur  peinture,  comme  jadis  à Tarcliitecture 
gotlii(jue  importée  de  France,  une  saveur  originale. 

Les  formes  d’art  qui  se  développent  en  AUemagne  sont 
étroitement  dépendantes  de  l’état  politi(|ue  et  social,  qu’il 
importe  tout  d’abord  de  préciser.  L’empereur  et  les 
nobles  sont  sans  argent,  sans  autorité,  sans  prestige  : il 
n’y  a donc  pas  place  pour  un  art  de  cour,  monumental  ou 
raffiné.  Non  ({ue  l’Allemagne  du  xv®  siècle  fût  un  pays 
pauvre  : jamais  peut-être  elle  n’a  été  plus  florissante.  Mais 
toute  la  ricliesse  est  concentrée  entre  les  mains  des  bour- 
geois. Au  XIV®  siècle,  une  série  de  révolutions  locales  qui 
éclatent  prestjue  simultanément  dans  toutes  les  grandes 
villes  : à Ulm,  à Strasbourg,  à Ratisbonne,  à Augsboui  g, 
à Cologne,  porte  la  classe  bourgeoise  au  pouvoir  et  subs- 
titue à la  tvrannie  de  l’évêque  ou  des  patriciens  [ Geschle- 
cliter)  le  régime  démocratique  des  corporations  (Zünfte). 
Les  artistes  ne  peuvent  attendre  de  commandes  (jue  de  ces 
riches  marchands,  parvenus  sans  culture,  qui  imposent 
leur  goût  mesquin.  C’est  pourquoi  l’art  allemand  du 
XV®  siècle,  comparé  aux  élégances  florentines,  nous  choque 
par  sa  vulgarité  plébéienne  : c’est  un  art  de  petites  gens. 

Le  culte  ou  le  respect  des  artistes  est  un  sentiment 
inconnu  aux  civilisations  bourgeoises  : aussi  la  condition 


MAITRE  DU  RETABLE  DE  L I E S B 0 R N . — L ’ A N G E AU  CALICE  ( 1 4 6 H ) 
(Musée  de  Münsler.) 


LES  PRIMITIFS  ALLEMANDS. 


15 


sociale  des  peintres  est-elle  très  humble.  Leur  gueuserie 
(‘st  proverbiale.  Ils  vivent  confondus  dans  la  foule  d(‘s  arti- 
sans { ffandicerlicr)  auxcjuels  ils  sont  assimilés.  Ils  forment 
une  guilde  sous  le  patronage  de  saint  Luc,  peintre  (b;  la 
Vierge.  Ils  habitent  généi'alement  dans  la  même  rue,  la  rue 
des  Peintres  (Schildergasse)^  où  se  di'esse  leur  maison 
corporative,  se  marieul  dans  la  corporation  et  travaillent 
en  coFumun  dans  un  atelier.  La  durée  des  années  d’appren- 
tissage et  de  voyage  [ Lchr-und  \VnnderJa/ire)^\ii^  condi- 
tions d’admission  h la  maîtrise  sont  strictement  régle- 
mentées. L’artiste  n’est  pas  encoiaï  dégagé  de  l’artisan;  il 
n'a  pas  conscience  de  son  «éminente  dignité  ».  Diiiau*  s’en 
plaignait  amèrement  à son  ami  Pirckbeimer  : « A Venise, 
je  suis  un  gentilhomme,  à Nui*end)ei‘g  un  pauvre  hère.  » 
Ce  n’est  pas  pour  leur  délectation  personnelle  ou  ])oui* 
éterniseï*  leur  mémoire  ({ue  les  riches  bourgeois  com- 
mandent des  œuvres  d’art  : ils  n’ont  d’autre  ambition  que  de 
se  recommander  à Dieu  et  à leui\s  saints  patrons  en  dédiant 
un  beau  retable  dans  leur  église  paroissiale.  Aussi  le  déve- 
loppement du  retable  h volets  [Flügelaltar)  ({ui  remplace 
l’antepeudiuui  primitif  est-il  un  des  caractères  essentiels 
de  la  peinture  alleFiiande  du  xv®  siècle.  On  oublie  trop 
souvent  (|ue  pres(jue  tous  les  tableaux  du  xv®  siècle  re- 
cueillis dans  les  Musées  sont  des  volets  détachés  d’an- 
ciens retables  : ces  fi*agments  de  grandes  décorations 
conçues  pour  la  perspective  d’une  nef  ou  la  pénombi^e  d’une 
chapelle  ne  prennent  tout  leur  sens  que  si  on  les  rattache, 
par  la  pensée,  à ces  ensembles  disjoints  et  mutilés. 
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Les  retables  ne  sont  pas  seulement  un  assemblage  de 
peintures  : car  les  volets  peints,  cloisonnés  et  subdivisés 
en  plusieurs  registres  ou  compartiments,  encadrent  presque 
toujours  un  bas-relief  ou  des  figures  en  bois  sculpté 
[Schnitzwerk).  Le  coffre  repose  sur  une  prédelle  [Staffel) 
((ui  est  très  souvent  sculptée  et  se  complète  par  un  cou- 
ronnement arcbitectoni(jue  ( Aufsatz)  en  forme  de  pignon 
ajouré.  Ainsi  la  peinture  et  la  sculpture  collaborent  étroite- 
ment : les  deux  arts  s’efforcent  de  se  pénétrer,  la  sculpture 
en  recbercliant  les  e/fets  pittoi-esques  à l’aide  de  poly- 
cbromie  et  de  dorures,  la  peinture  en  visant  à des  effets 
plastiques  par  l’accentuation  des  contours,  la  brutalité 
des  contrastes  et  le  style  anguleux  des  draperies. 

Certains  retables  ne  possèdent  (pi’une  paire  de  volets 
(jui  se  rabattent  sur  le  coffre  ; mais  d’autres  plus  ambi- 
tieux ont  jus(|u’à  deux  et  trois  paires  de  volets  fixes 
ou  mobiles  : ce  sont  des  retables  à transformations 
[ Wandelaltar)  (ju’on  ouvri'  et  (ju’on  feuillette  à la  façon 
d’un  gigantesque  livre  d’images.  En  temps  ordinaire,  les 
volets,  dont  la  face  extérieure  était  généralement  peinte  en 
grisaille,  restaient  fermés  {Werktagsselte)  : les  jours  d(‘ 
fête,  on  les  ouvrait  tout  grands  pour  révéler  aux  fidèles 
éblouis  la  splendeui*  des  peintures  intérieures  sur  fond 
d’or  et  des  sculptures  polycbromes  (Festtagsseite). 

En  pareil  ti*avail  ne  pouvait  être  l’œuvre  d’un  seul  artiste, 
d’autant  jilus  (jue  les  donateurs  en  exigeaient  l’acbèvement 
dans  un  délai  assez  court.  Les  retables  allemands  sont  donc 
des  œueres  eolfeet ives.  La  commande  était  en  général  l'eçue 


Cliché  Stoedtner. 

ÉCOLE  DE  COLOGNE.  — SAINTE  VÉRONIQUE  (VOTS  1420). 
(Pinacothèque  de  Munich.) 
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par  un  peintre  qui  s’assurait  la  collal)oi*aliou  d’uii  ou  plu- 
sieurs sculpteurs  et  qui  répartissait  la  besog'ue  entre  ses 
apprentis  : il  se  cliargeait  lui-meine  des  volets  intérieurs 
(jui  sont  toujours  les  plus  soignés.  Il  faut  connaître  ces  pro- 
cédés de  division  du  travail,  si  contraires  aux  liabitudes  de 
nos  artistes  inotb'rnes,  pour  juger  é(juitableinent  l’art  alle- 
mand du  xv*"  siècle. 

Les  retables  cbicbeinent  payés  n’auraient  pas  suffi  à faire 
vivre  les  peintres  : c’est  pouiajuoi  ils  cbercbèrent  des 
ressources  dans  la  prati(jue  de  la  (jravure^  art  populaire 
par  excellence,  (|ui  trouvait  aisément  des  débouchés  aux 
foires  de  Francfort.  Avec  ces  gravures  d’une  vente  facile, 
l’artiste  pouvait  attendre  les  commandes. 

L’Allemagne  s’attribue  X invention  de  la  gravure  comme 
celle  de  l’imprimerie  : c’est  là  une  prétention  assez  vaine  : 
car  les  origines  de  la  gravure  sur  bois  [Uolzchnitt)  et  de 
la  gravure  sur  cuivre  {Kup  fer  stick)  sont  aussi  anciennes 
que  l’impression  sur  étoiles  et  l’orfévreiâe  et  quant  à 
la  priorité  du  tirage  des  estampes  sur  papier,  il  semble 
que,  dans  l’état  actuel  des  recbercbes,  les  Pays-Bas  et 
même  la  France  aient  autant  de  droits  (jue  l’Allemagne  à 
la  revendiquer. 

Mais  il  est  juste  de  reconnaître  que  la  gravure  prit  de 
bonne  heure  plus  d’importance  en  Allemagne  (jue  dans 
tout  autre  pays.  Ni  l’Italie,  ni  les  Pays-Bas  n’ont  su 
tirer  le  même  parti  de  la  gouge  et  du  burin.  A partir  de 
Marc-Antoine  Raimondi,  la  gravure  italienne  se  voue  à 
la  traduction  ou  à l’interprétation  de  la  peinture,  tan- 
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(lis  (|ii’en  Allemagne  presque  toutes  les  gravures  du  xv® 
et  du  XVI®.  siècles  sont  des  œuvres  originales,  indèpen- 
daides  de  la  peinture,  expressément  conçues  pour  le  bois 
ou  le  cuivre.  La  plupart  des  peinti'es  allemands  ont  été  des 
peintres-graveurs  {Malerstecher)  et  les  plus  célèbres 
d’entre  eux  : Scbongauer  et  Durer  sont  môme  plus  graveurs 
(|ue  peintres.  C’est  à leurs  estampes  beaucoup  plus  qu’à 
leurs  tableaux  (ju’ils  doivent  leui*  renom  dans  leur  pays  et  à 
l’étranger.  C’est  par  ce  médium  (jue  le  génie  allemand 
s’est  le  mieux  affirmé  et  communiqué.  En  ce  sens  on  peut 
dire  que  la  gravure  a été  l’art  national  de  l’Allemagne  ( 1). 

Cette  prédominance  des  arts  graphiques  a été  aussi 
néfaste  à la  peinture  allemande  que  son  association  avec  la 
sculpture  sur  bois.  Les  artistes  transposent  inconsciem- 
ment dans  la  peinture  les  procédés  et  le  style  de  la  gravure; 
de  là  l’exagération  du  trait,  la  sécheresse  des  contours,  le 
style  cassant  des  draperies;  si  les  tableaux  italiens  sont  des 
réductions  de  fres(|ues,  les  tableaux  allemands  sont  sou- 
vent des  gravures  coloriées  démesurément  agrandies. 

Dans  les  gravures  comme  dans  les  pidntures  de  retables, 
les  bourgeois  allemands  duxv®  siècle  ne  s’intéressent  guère 
(ju’au  sujet.  L’art,  qui  est  encore  au  service  de  l’Église,  est 
conçu  comme  une  prédication  par  l’image  : il  illustre  les 
doctrines  de  la  foi  ou  la  légende  des  saints.  Insensibles  à 

(1)  La  gravure,  qui  était  pour  les  Allemands  une  nécessité  matérielle, 
était  aussi  le  moyen  d’expression  le  plus  conforme  à leur  génie.  Ce  pro- 
cédé rapide  convient  à merveille  à des  artistes  riches  d'idées  et  peu  sou- 
cieux d’exécution  parfaite  : or  le  goût  de  la  ligne  expressive  prime  chez 
eux  le  sens  de  la  couleur,  et  la  pensée  les  intéresse  plus  que  la  forme  pure. 


Cliché  Stoedtner. 

STEPIIAN  LOCHNER.  — LA  VIERGE  A LA  VIOLETTE. 


(Cologne,  Musée  archiépiscopal.) 
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la  pureté  des  lig-nes  et  à riiarinonie  des  couleurs,  les  dona- 
teurs ne  demandent  aux  peintres  (jiu‘  des  contes  édifiants. 
11  en  résulte  que  l’art  allemand  est  essentiellement  nar- 
ratif. Un  sinijile  groupement  plastique  ne  lui  suffit  pas; 
il  exig’e  une  action  qui  se  déroule  : de  là  sa  prédilection 
pour  les  œuvres  cyclirjues  : assemblages  de  peintures 
étagées  sur  les  volets  à cornpartimeuts  des  retables  ou 
« suites  » de  gravures,  qui  permettent  de  narrer  tout  au 
long  l’idylle  de  l’Enfance  du  Christ  ou  la  tragédie  de  la 
Passion.  Jus({ue  dans  ses  productions  les  plus  médiocres, 
l’art  allemand  présente  un  très  vif  intérêt  iconographique. 

La  Biblia  pauperiun  et  le  Spéculum  hurnanœ  salva- 
tionis^  répandus  à (rinnombrables  exemplaires  par  l’im- 
primerie et  la  gravure,  restent  les  répertoires  les  plus 
fréquemment  consultés  par  les  artistes  (1).  Le  symbolisme 
du  Spéculum^  ({ui  raconte  l’histoire  de  la  Chute  et  de  la 
Rédemption  en  opposant,  suivant  la  méthode  typologique, 
à chaque  récit  du  Nouveau  Testament  les  types  ou  préfigures 
de  riVncien  Testament,  eut  une  vogue  immense:  il  inspira 
une  multilude  d’œuvres  d’art  depuis  les  vitraux  de  l’église 
Saint-Étienne  de  Mulhouse  et  les  fresques  du  cloître  de 
Brixeu  en  Tyrol  jusqu’au  retable  de  Conrad  Witz  à Bàle. 

L’ilr.'ÿ  qui  montre  le  mourant  aux  prises  avec 

les  anges  et  les  démons  qui  se  disputent  son  âme,  ne  fut 
pas  moins  populaire  ; car  le  xv^  siècle  est  hanté  par  l’idée 
de  la  mort.  Les  famines  et  les  pestes  qui  atfolaient  l’huma- 

(1)  Cf.  sur  CCS  thèmes  iconogra})hi({ucs  1*.  Perdrizet,  Élude  sur  le  Spé- 
culum humanæ  salvationis  ; — La  Vierge  de  Miséricorde,  Paris,  1908. 
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nité  développèrent  la  dévotion  à la  Vierge  de  Miséricorde 
{Schiitzmantelmadonna)^  i\m  abrite  la  chrétienté  sous  les 
plis  de  son  manteau,  ainsi  que  le  culte  des  Quatorze  inter- 
eesseurs{14  Nothel fer)^  et  des  saints  « antipesteux  » comme 
saint  Sébastien,  saint  Christophe  et  sainte  Barbe  qu’on 
invoquait  contre  la  male  mort.  Enfin  le  thème  pathétique 
de  la  Danse  macabre^  qui  apparaît  en  France  au  xiv*^  siècle, 
enfiévra  les  imaginations  allemandes. 

Deux  influences  nouvelles  contribuèrent  à transformer 
Ficonograpliie  traditionnelle  : le  Mysticisme  et  le  Théâtre 
des  Mystères  (1). 

Les  grands  Mystiques  allemands  : maître  Eckardt,  Tauler 
et  surtout  Suso,  ont  exercé  sur  les  Primitifs  rhénans  delà 
fin  du  XIV®  siècle  une  influence  comparable,  toutes  propor- 
tions gardées,  à celle  de  saint  François  d’ Assise  sur  les 
GiottesqiK's  italiens.  Suso  veut  que  l’homme  se  spiritualise 
par  le  jeûne,  par  la  souflVance,  par  la  maladie.  « Plus  le 
corps  fleurit,  dit-il,  plus  l’âme  se  dessèche;  plus  le  corps  se 
dessèche,  plus  l’âme  se  fortifie.  » Mais  les  pratiques  ascé- 
ti(jues  ne  font  qu’exaspérer  sa  sensualité,  lise  représente 
la  Vierge  comme  sa  fiancée  : ses  prières  sont  des  déclara- 
tions passionnées  : la  ((  Vierge  tendre,  tleurie  et  rose»  {die 
zarte^  yeblümte,  rosige  Magd)  est  sa  Dame  céleste.  En 
somme,  il  transporte  dans  la  mariolâtrie  chrétienne  le 
Minuedienst  de  la  chevalerie  et  jus({u’aux  expressions  de 
la  poésie  amoureuse  des  Minnesanger . 

(1)  Cf.  Peltzer,  Deutsche  Mijstik  und  deustche  Kunst,  Strasbourg-,  1899. 
— E.  Male,  L end  religieux  de  la  fin  du  moyen  dge,  Paris,  1908. 


STEPIIAN  LOCIINER.  — TRIPTYQUE  DES  ROIS  MAGES  {VorS  1440). 
(Cathédrale  de  Cologne  ) 
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Ces  visions  myslico-ainoureuses  ont  ou  une  iniluence 
certaine  sur  les  types,  sur  les  thèmes,  sur  l’esprit  meme 
(le  la  peintui*e  riiènane.  Les  vierges  colonaises  aux  tresses 
blondes,  aux  joues  pâles,  aux  sourcils  à peine  indi({uès 
sous  le  front  ((  bombé  d’innocence  »,  à la  bouche  menue, 
aux  doigts  fuselés,  ne  sont-elles  pas  les  sœurs  de  la 
zarte,^  rosi(je  Magd  de  Suso'?  La  Madone  tient  sa  cour 
céleste  dans  le  Jardin  du  Paradis  embaumé  de  buissons  de 
roses,  de  lis  blancs  comme  la  neige  et  de  violettes  odo- 
rantes. et  la  nature  printanière  loue  le  Créateur  par  les  mille 
petites  bouches  parfumées  des  tleurs.  Ces  thèmes  mys- 
ti(]ues  du  Jardin  du  Paradis  { Paradiesgarten),  de  la 
Vierge  au  buisson  de  roses  {M adonna  ini  Rosenhag)^  sont 
l’apanage  de  l’art  rhénan. 

Au  contraire,  le  théâtre  religieux,  dont  M.  Mâle  a magis- 
tralement démontré  l’inlluence,  agit  au  xv^  siècle  sur  tout 
l’art  européen.  Les  Mystères,  véritables  tableaux  vivants, 
proposent  aux  peintres  des  modèles  pour  la  composition 
des  scènes,  les  attitudes  des  personnages,  les  costumes  et 
les  décors  ; ils  substituent  ainsi  cà  l’art  didactique  du 
xiiF  siècle  un  art  patbéti([ue  et  pittores(pae. 

Si  le  thème  favori  de  l’art  albunand  du  xv®  siècb‘  est  la 
Passion,  c’est  que  le  théâtre  a popularisé  ce  motif  et  l’a 
imposé  à l’imagination  des  artistes  et  des  donateurs.  Ilolbein 
l’ancien  a dû  peindre  par  trois  fois  le  cycle  de  la  Pas- 
sion, et  xAlbert  Dürer  professe  encore  au  commencement 
du  xvC  siècle  (jiie  « la  mission  ossentielle  de  la  peinture 
est  de  représenter  les  souffrances  du  Sauveur  ».  Le  peuj)le 
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entendait  retrouver  dans  la  peinture  l’image  fidèle  des 
scènes  touchantes  ou  burlesques  (jue  jouaient  sous  ses 
yeux  les  Confrères  de  la  Passion.  Pour  émouvoir  plus 
fortement  ces  âmes  frustes,  les  artistes  exag’èrent,  à 
l’exemple  des  acteurs,  la  bestialité  des  bourreaux  à mine 
])atibulaire  qui  s’acbarnent  conti*e  le  Christ  pantelant.  Le 
réalisme  caricatural  de  l’art  alle  mand  n’est  ici  que  la  copie 
trop  lidèle  du  théâtre  relig-ieux. 

Bien  (jue  les  œuvres  inspirées  par  la  mise  en  scène 
traditionnelle  présentent  partout  les  mêmes  caractères 
iconog-rapbiques,  rextrême  décentralisation  artistique 
qui  résulte  de  ranarcbie  politique  donne  naissance  à 
une  multitude  d’Lcoles  provinciales  qui  impriment  chacune 
leur  marque  à ces  thèmes  uniformes.  Des  centres  d’art 
indépendants  se  développent  dans  toutes  les  villes  libres 
de  FEinpire  depuis  le  Uhin  jusqu’à  FElhe,  qui  maiajue 
au  xv^  siècle  la  limite  de  F Allemagne  civilisée  (I).  Colog-ne 
et  Nuremberg’  sont  les  principales  métropoles  artistiques 
du  XV®  siècle;  mais  en  dehors  de  ces  deux  grands 
centres,  des  Ecoles  locales  très  actives  se  constituent  dans 
les  villes  de  la  Hanse,  en  Westpbalie,  dans  la  région  du 
haut  Rhin,  en  Souabe  et  dans  le  Tyrol. 

Cette  multiplicité  des  Ecoles  locales  ne  permet  pas  d’adop- 
ter pour  l’exposé  des  faits  un  ordre  chronologique.  L’bisto- 
rien  est  contraint  de  recourir  à la  méthode  topogra- 
phique. Ce  procédé  a ses  inconvénients  : il  donne  au 

(1)  Les  pays  à l'est  de  l’Elbe  ne  sont  encore  que  des  Marches,  des  terri- 
toires de  colonisation  {Kolornalgebiele)  qui  ne  possèdent  pas  un  art  au- 
tochtone. 


Cliché  Stoedtnér. 

MAITRE  DE  LA  VIE  DE  LA  VIERGE.  — LA  MADONE 
ET  SAINT  BERNARD. 

(Cologne,  Musée  Wallraf  Ricliartz.) 


LES  PRIMITIFS  ALLEMANDS. 


31 


lecteur  une  impression  (rémiellement  et  rompt  ITmité  du 
mouvement  qui  entraîne  l’art  allemand  vers  ses  destinées. 
Mais  c’est  le  seul  qui  réponde  à la  l'éalité  : chaque  Ecole 
provinciale  ou  locale  constitue  en  etiet  un  g’roupe  autonome 
qui  suit  sou  évolution  propre. 

Pour  nous  orienter  dans  cette  selva  oscura^  nous  adop- 
terons ici  la  division  traditionnelle  et  d’ailleurs  lég-itime 
entre  les  Ecoles  de  Allemagne  du  Nord  {niederdeutsehe 
Schiden)  et  celles  d(‘  Y Allemagne  du  Sud  {oberdeutsche 
Sehulen). 


11.  — I^ES  Ecoees  de  l’Allemagne  du  Nohd. 

L’histoire  de  l’art  ne  connaissait  naguère  dans  T Alle- 
magne du  Nord  que  l’Ecole  de  Cologne  : des  l'echerches 
récentes  ont  démontré  l’existence  de  centres  d’art  indépen- 
d’ants,  aussi  anciens  et  aussi  actifs,  en  Westplialie  et  dans 
les  villes  lianséatiques. 

1.  L’Eeole  hanséatique.  — Dès  le  xiv®  siècle,  une  Exole 
de  peinture  se  développe  dans  les  ports  de  la  Hanse  enri- 
chis par  le  commerce  avec  les  Pays-Bas,  l’Angleterre  et  la 
Scandinavie,  à Lübeck  et  surtout  cà  llamhourg.  Les 
recherches  de  M.  Lichtwark  ont  mis  en  lumièr(i  les  deux 
maîtres  principaux  de  cette  Ecole  hambourgeoise  : maître 
Bertram  et  maître  EVancke. 

.Maître  Bertram  de  Minden  vécut  à Hambourg  de  1367 
à 1413,  et  son  œuvre  capitale  : le  maUre-autel  de  F église 
Saint-Pierre  de  Hambourg ^ (ju’on  appelle  parfois  retable 
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de  Grabow  [Grabower  Altar]  du  nom  do  la  petite  ville 
mecklenibourg'eoise  où  il  fut  longtemps  relégué,  porte  la 
date  de  1379.  Ce  grand  retable  comprend  vingt-quatre 
tableaux  et  des  sculptures  en  bois  ])olycbromé.  Les  tableaux 
représentent  la  Création  du  monde,  l'iiistoire  de  nos  pre- 
miers parents,  la  vie  de  la  Vierge;  les  sculptures  groupent 
autour  du  Clirist  crucifié'  les  Prophètes  qui  ont  prédit  la 
Rédemption,  les  Apôtres  (jui  l’ont  annoncée  au  monde,  les 
Martyrs  (|ui  ont  souffert  pour  la  foi,  les  Pères  de  l’Eglise  et 
les  grands  Fondateurs  d’ordres  ((ui  ont  organisé  l'Église 
cbrétienne.  Ainsi  c’est  toute  l’iiistoire  cbrétienne  qui  se  dé- 
roule sous  nos  veux  depuis  Ja  création  du  monde  et  le  pécbé 
originel  jusqu’à  la  fondation  des  grands  ordres  monas- 
tiijues. 

Bien  qu’elles  soient  mal  proportionnées,  ces  figures 
peintes  et  sculptées  sont  frémissantes  de  vie.  Rien  de  plus 
expressif  ({ue  le  cri  d’isaac  sous  le  couteau  d’Abi*abam  et 
ses  gestes  tâtonnants  d’aveugle  lorsqu’il  bénit  la  fraude  de 
Jacob.  Les  tigures  ne  sont  pas  encore  conçues  dans  l’es- 
pace ; cependant  on  observe  dans  la  Création  des  plantes 
un  timide  essai  de  paysage.  La  tecbniijue  est  très  curieuse  : 
la  couleur  n’est  pas  étalée  uniformément,  mais  piquetée  de 
points  et  de  trails  bruns  ou  jaunes. 

Maître  Francke,  qui  fut  peut-être  l’élève  de  Maître 
Bertram,  est  un  des  plus  grands  coloristes  de  l’art  alle- 
mand. Son  œuvre  la  plus  importante,  dont  les  fragments 
ont  été  recueillis  au  musée  de  Hambourg,  est  le  retable 
de  saint  Thomas  de  Cantorbéry^  commandé  en  1424  par 


MAITRE  DE  LA  DÉPOSITION  DE  CROIX.  — DÉPOSITION  DE  CROIX. 

(Vers  1510). 

(Paris,  Musée  du  Louvre.) 
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une  confrérie  de  inarcluinds  liarnbourg-eois  {Bruderschaft 
der  Englaiulsfahrer)  qui  trafiquaient  avec  l’Angleterre. 
Cet  ensemble  monumental,  anterieur  d’une  vingtaine  d’an- 
nées au  « üombild  » de  Stepban  Locbner,  comprenait  deux 
paires  de  volets.  Sur  la  face  extérieure  l’artiste  avait  peint 
huit  panneaux  représentant  sur  un  fond  rouge  piqueté 
d’étoiles  d’or  la  légende  de  la  Vierge,  protectrice  des 
navigateurs,  et  de  saint  Tbomas  de  Cantorbéry,  patron 
de  la  confrérie.  L’intérieur  du  retable  représentait  sur  fond 
d’or  une  grande  Crucifixion,  encadrée  de  (juatre  scènes  de 
la  Passion. 

La  rage  des  bourreaux  dans  la  scène  de  la  Flagellation, 
les  hésitations  de  Pilate  que  Caïplie  s’efforce  de  vaincre, 
la  fuite  de  saint  Tbomas  qui  laisse  entre  les  mains  des  per- 
sécuteurs lancés  à ses  trousses  la  ({ueue  de  son  clieval,  sont 
rendues  d’une  façon  très  expressive;  mais  c’est  surtout 
l’intensité  du  coloris  qui  est  remar(|uable. 

Tous  ces  dons  s’exaltent  dans  Vllotnme  de  douleur 
[Christus  ah  SeJunerzensmann)  du  musée  de  Hambourg. 
Cette  émouvante  figure  résume  à elle  seule  toute  la  tra- 
gédie de  la  Passion.  Le  Cbrist  nu,  couronné  d’épines, 
montre  les  plaies  saignantes  de  son  flanc  et  de  ses  paumes 
trouées.  Deux  petits  anges  tiennent  en  main  le  Ivs  et 
l’épée  flamboyante,  syndioles  du  Jugement  dernier. 

Cette  floraison  fut  de  courte  durée.  Maître  Francke  n’eut 
pas  de  successeur.  A partir  du  milieu  du  xv®  siècle, 
l’École  de  Hambourg,  dont  la  vitalité  décline  avec  celle  de 
la  Ligue  Hanséatique,  est  absorbée  par  l’Ecole  voisine  des 
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Pays-Bas.  Elle  perd  toute  orig-inalité  et  ne  produit  plus 
dès  lors  que  de  médiocres  pastiches  de  Quentin  Matsys. 

2.  U Ecole  de  Westphalie.  — Les  origines  de  l’École  de 
Westphalie  sont  plus  anciennes  et  bien  qu’elle  ait  subi 
elle  aussi  l’intluence  des  de  Cologne  et  des  Pays-Bas, 
elle  conserve  plus  longtemps  un  goût  de  terroir,  une  saveur 
locale.  Sa  verdeur  rustique  contraste  avec  la  mièvrerie 
douceâtre  des  Primitifs  colonais. 

Cette  rusticité  tient  peut-être  à ce  (jue  les  peintres 
westpbaliens  ignoraient  les  raffinements  de  la  civilisation 
urbaine.  Au  moyen  âge,  la  capitale  artistique  de  la  Westpba- 
lie  était  la  petite  ville  de  Soest  ( J ) qui,  grâce  à sa  situation  sur 
la  route  de  Cologne  à Lübeck,  atteignit  dès  le  xiii®  siècle 
une  grande  prospérité.  Soest  enlretenait  des  relations 
commerciales  avec  tout  le  nord  de  l’Europe,  de  Bruges  à 
Novgorod.  Au  xv"  siècle,  la  prééminence  artistique  passe 
à Dortmund  et  à Münster. 

Les  œuvres  les  plus  anciennes  de  l’Ecole  de  Soest  sont 
VAntependium  de  sainte  Walpurge  au  Musée  provincial  de 
Münster  et  les  deux  retables  de  la  Crucifixion  et  de  la  Tri- 
nité au  musée  de  Berlin,  qui  remontent  au  commencement 
du  xnC  siècle.  L’antependium  de  Münster  imite  la  déco- 
ration des  sarcophages  romains.  Les  figures,  rigoureu- 
sement frontales,  sont  de  simples  silhouettes  raides  et 
figées.  Aucune  indication  de  volume  et  d’espace.  Les 


(1)  Prononcer  Sùst. 
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formes  sont  défînies  par  des  contours  très  accentues,  que 
le  peintre  enlumine  avec  des  couleurs  posées  à plat. 

Les  deux  retables  de  Berlin  proviennent  de  la  Wiesen- 
kirclie  (Notre-Dame-des-Cliamps)  de  Soest.  Ce  sont  des 
panneaux  rectangulaires  en  bois  de  chêne,  tendus  de  par- 
chemin préparé  à la  craie.  Les  couleurs  à la  détrempe  sont 
étendues  en  couche  très  mince.  Les  ligures  bariolées  de 
rouge  et  de  bleu  sont  cernées  de  contours  brun  noir  et 
s’enlèvent  sur  un  fond  d’or.  Le  vigoureux  relief  des  nimbes 
et  des  encadrements  en  plâtre  gaufré  montre  que  la  pein- 
ture à ce  stade  primitif  s’efforce  de  rivaliser  avec  le  travail 
en  repoussé  des  orfèvres.  Les  retables  peints  ne  sont  encore 
que  des  contrefaçons  à bon  marché  des  antependiums  en 
métal  précieux. 

Dans  le  retable  de  la  Crucifixion,  le  Christ  en  croix  est 
entouré  des  figures  traditionnelles  de  l’Ecclesia  (jui  recueille 
dans  un  calice  le  précieux  sang  et  de  la  Synagogue  aux 
yeux  bandés,  portant  les  tables  de  la  Loi.  A gauclie,  Jésus 
est  amené,  les  mains  liées,  devant  Caïplie;  à droite,  les  trois 
Maries  se  rendant  au  tombeau  trouvent  l’ange  assis  sur 
la  pierre  du  sarcophage  béant.  Ce  groupe  des  Myrophores 
témoigne  nettement  d’une  inlluence  byzantine  et  nous 
contraint  d’admettre  qu’il  y a eu,  dans  le  premier  tiers 
du  xni®  siècle,  des  rapports  étroits  entre  l’Ecole  de  Soest 
et  l’art  byzan lino-italien. 

Le  premier  peintre  westpbalien  dont  le  nom  soit  parvenu 
jusqu’à  nous  est  maître  Conrad  de  Soest  (jui  vivait  au  com- 
mencement du  XV®  siècle.  Sa  grande  Cruci ftxion  àa  1404. 
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dans  Fëglise  de  Nieder-Wildung-en,  est  la  première  peinture 
allemande  sig’née  et  datée  (I).  xVu  pied  de  la  croix  on 
Christ  est  clom*  entre  les  deux  larrons,  g'rouille  une  cohue 
pittoresque  de  chevaliers  rnag-nificiuement  vêtus,  de  pav- 
sans  et  de  femmes  du  peuple.  11  est  possible  que  maître 
Conrad  ait  séjourné  à la  cour  des  ducs  de  Bourg-ogne,  (|ui 
était  alors  le  plus  grand  centre  artistique  de  l’Europe  occi- 
dentale. En  tout  cas,  il  mar(|ue  nettement  la  rupture  avec 
la  tradition  byzantine. 

Dans  la  seconde  moitié  du  xv®  siècle,  la  Westphalie, 
située  dans  le  voisinage  immédiat  des  Pays-Bas,  ne  peut 
se  soustraire  à leur  innuence  (jui  triomphe  dans  l’Allemagne 
entière.  L’artiste  le  mieux  doué  de  cette  époque  est  un 
j)eintre  anonyme  qu’on  a baptisé  Maître  de  Liesborn 
(Faprès  son  œuvre  principale  : le  maître-autel  de  l’abbaye 
bénédictine  de  Liesborn,  près  de  Münster,  (jui  fut  consacré 
en  14()5  et  dont  les  fragments  sont  partagés  aujourd’hui 
entre  la  National  Crallery  de  Londres  et  le  Musée  provincial 
de  Münslei*.  Le  centre  du  retable  était  occupé  par  le  Christ 
en  croix  environné  d’un  essaim  d’anges  ailés  qui  recueillent 
son  précieux  sang  dans  des  (/raals.  Au  pied  de  la  croix 
se  dressaient  la  Vierge  et  saint  Jean,  saint  Benoîl  et  sainte 
Scolasti(jins  saint  Corne  et  saint  Damien. 

Par  sa  tecbni(|ue  minutieuse,  le  maître  de  Liesborn  se 
révèle  disciple  des  Flamands.  Mais  c’est  aux  Pj'imilifs  sien- 


(1)  On  sait  ([ue  les  si^niaturcs  d’aiiistes  sont  très  l'ai'es  dans  la  première 
moitié  du  xv®  siècle.  L’inscription  est  ainsi  conçue  : « lloc  opus  est  com- 
pletum  per  Conradum  pictorem  de  Susato  suh  anno  domini  MGCCCIV  ». 
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nois  qu’il  s’apparente  le  plus  intimement  par  son  idéalisme 
délicat,  par  la  g-râce  exquise  de  ses  ang-es  adolescents  aux 
cheveux  bouclés,  aux  grands  yeux  fendus  en  amande. 

Après  lui,  rinlluence  flamande  qui  s’exerce  sans  contre- 
poids incline  l’Ecole  de  Westphalie  vers  un  réalisme  brutal. 
Les  frères  Victor  et  Heinricb  Dünwegge  appartiennent  déjà 
au  commencement  du  xvF  siècle.  Leurs  œuvres  les  plus 
caractéristiques  sont  le  grand  triptycjue  de  l’église  des  Domi- 
nicains à Dortmund  (1521)  et  les  Exemples  de  justice 
{Gereehti^keitsbilder^  de  l’botel  de  ville  de  Wesel.  Dans 
ces  tableaux  qui  avaient  pour  mission  de  rappeler  aux 
juges  leur  devoir,  aux  témoins  leur  serment,  on  recon- 
naît rinlluence  des  compositions  analogues,  que  Rogier 
van  (1er  Weyden,  Thierry  Bouts  et  Gérard  David  avaient 
été  chargés  de  peindre  pour  les  hôtels  de  ville  de  Bruxelles, 
de  Louvain  et  de  Bruges  (1). 

3.  L’Ecole  de  Cologne.  — L’Ecole  de  Cologne  est  deve- 
nue, grâce  aux  romantiques,  lapins  populaire  de  toutes  les 
écoles  de  peinture  allemandes.  Sa  prospérité  ne  fut  pas  de 
longue  durée  : elle  ne  commence  à proprementparler  qu’à 
la  fin  du  xiv^  siècle;  vers  1450  elle  est  devenue  une  simple 
dépendance  des  Pays-Bas  et  sa  vitalité  est  complètement 
épuisée  au  commencement  du  xvF  siècle.  Mais  pendant  cent 
cinquante  ans  environ  sa  production  fut  extraordinairement 

(1)  Les  derniers  représentants  de  l'Ecole  westphalienne  sont  des  por- 
traitistes un  peu  secs,  Ludger  et  Ilerniann  tom  Ring  de  Munster,  et  un 
« petit  maître  » ornemaniste  et  graveur  : Ileinrich  Aldegrever,  qui  se  rat- 
tache à l’école  de  Durer  et  intéresse  surtout  l’art  décoratif. 
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abondante.  Les  ég-Iises  de  Golog’ne  regorg'eaient  d’ex-voto 
dus  à la  nuinificence  de  pieux  donateurs.  La  plupart  de 
ces  œuvres  ont  été  sauvées  de  la  destruction  à l’époque  de 
la  Révolution  française  par  l’intervention  opportune  de 
(|uel(|ues  collectionneurs  avisés.  La  collection  Wallraf  a 
formé  plus  tard  le  fonds  du  musée  de  Cologne,  tandis  (jue 
la  collection  Roisserée  venait  combler  les  lacunes  de  la  Pina- 
cotbè(jue  de  Munich  : c’est  dans  ces  deux  musées  (ju’on  peut 
le  mi(‘ux  suivre  aujoui*d’hui  l’évolution  de  l’École  colonaise. 

La  « sainte  Cologne  »,  fut,  pendant  tout  le  moyen  âge, 
la  véritable  métropole  religieuse,  commerciale  et  artistique 
de  l’Albmiagne  rhénane.  Le  culte  de  sainte  Ursule  et  des 
onz(‘  mille  vierges,  de  saint  Géréon  et  des  martyrs  de  la 
Légion  tbébaine,  et  surtout  les  reliques  des  Rois  Mages 
apportées  de  Milan  par  l’empereur  Frédéric  Barberousse,  y 
attiraient  les  pèlerins  du  monde  entier.  Elle  se  parait  d’admi- 
rables églises  romanes  et  amorçait  au  xiiF  siècle  la  construc- 
tion d’un  Dôme  golbi(|ue  colossal  (jui  prétendait  surpasser 
la  cathédrale  d’Amiens,  son  modèle.  Son  Université  riva- 
lisait avec  la  Sorbonne.  La  scolastique  y était  professée 
avec  éclat  par  le  célèbre  dominicain  Albert  le  Grand,  maître 
de  saint  Thomas  d’A(|uin  : ce  fut  au  xiv®  siècle  la  ville 
d’élection  des  Mysticjues. 

Par  sa  situation  sur  le  bas  Rhin,  au  confluent  de  trois 
civilisations,  Cologne  était  prédestinée  à servir  d’intermé- 
diaire entre  l’Allemagne,  la  France  et  les  Pays-Bas  : elle 
propagea  tour  à tour  en  Allemagne  l’architecture  gothique 
française  et  la  peinture  flamande. 


ATTRIFiUÉ  A MAITRE  BERCIITOLD  LA^DAUER.  — RETABLE  I M II O F (1420). 
(Nuremberg,  Eglise  Saint-Laurent.) 
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A la  fin  (lu  xiv**  siècle,  il  semble  que  rinfiiience  siennoise 
ait  été  transmise  aux  peintres  rhénans  par  les  deux  g-rands 
centres  de  civilisation  de  cette  époque  : Prague,  la  ville 
impériale,  et  Avignon,  la  cité  papale  : elle  s’avère  dans  le 
vetable  des  Glatisses  {Clarenaltar),  peint  vers  1380,  qui 
sert  aujourd’hui  de  maître-autel  à la  cathédrale.  Ce  polyp- 
tyque, (jiiTine  restauration  récente  a débarrassé  des  repeints 
qui  le  défiguraient,  est  une  œuvre  imposante  divisée  en 
petits  panneaux  par  des  arcatures  dorées.  Toutes  les  pein- 
tures ne  sont  pas  de  môme  valeur;  mais  les  scènes  de 
l’enfance  du  Christ,  traitées  dans  le  style  de  la  miniature, 
ont  une  délicieuse  fraîcheur  d’idylle. C’est  ici  qu’apparaît  pour 
la  première  fois  ce  type  de  Vierge  blonde  au  grand  front 
bombé,  aux  yeux  baissés,  à la  bouche  mignonne  qui  s’impo- 
sera à la  peintui’e  colonaise  pendant  plus  d’un  demi-siècle. 

La  manière  du  peintre  des  Clarisses  se  retrouve  dans  les 
deux  œuvres  les  plus  populaires  (jue  l’École  de  Cologne  ait 
])roduites  avant  le  Dombild  : la  Madone  à la  fleur  des  pois 
du  musée  Wallraf,  dont  on  a récemment  contesté,  sans 
raisons  valables,  l’authenticité  et  la  Sainte  Véronique  de  la 
Pinacothèque  de  Munich.  Toute  la  féminine  tendresse  du 
mysticisme  colonais  est  quintessenciée  dans  cette  moniale 
pale  qui,  inclinant  son  douloureux  visage,  présente  le  linge 
miraculeux  sur  lequel  s’est  imprimée  la  Sainte  Face.  Suso 
aurait  aimé  cette  vierge  « blanche,  toute  en  àme,  qui  se 
découpe  ainsi  qu’une  vision  céleste  sur  un  fond  d’or  ». 

Comment  s’appelait  l’auteur  de  ces  œuvres  exquises?  Nous 
savons  qu’après  rinsurrection  victorieuse  des  tisserands. 


LES  PlUMITIFS  ALLEMANDS. 


(Ml  1370,  un  c(.‘rtain  Magister  WUhelmus  fut  cliarg-(i  par  le 
Conseil  de  j)eindre  la  miniature  de  pr(!‘seiitation  du  nouveau 
Livre  de  serinent.  D’autre  part,  le  clironi(|ueur  de  Limbourg- 
nous  apprend  qu’il  y avait  à Golog-ne  vers  1380  un  peintre 
nonniR'  Wilhelin  qui  ('dait  re'puti'*  « le  ineilleur  en  pays 
alliMiiands  » {dev  beste  meler  in  Duschen  landeiï).  11  est 
bien  tentant  d’attribuer  à ce  maître  AVilbelm  de  Herle  Van- 
te/ des  C/a?dsses,  la  Madone  à la  fleur  des  pois  et  la 
Saitite  Véronique.  Cependant  M.  Firmenicb-Ricbartz  s’est 
ell‘orc(3  de  (UMiiontrer,  contrairement  à l’opinion  courante, 
(jue  cette  gloire  appartient  en  ri^ailité  à son  successeur, 
Hermann  Wynricb  de  Wesid. 

Un  hasard  heureux  nous  a permis  d’identifier  le  plus 
grand  maître  de  l’École  de  Cologne  au  xv^  siècle.  Dans  son 
Journal  de  voyage  aux  Pays-Bas^  Albert  Dürer  note  qu’il 
se  fit  ouvrir  pour  deux  liards,  dans  la  chapelle  de  l’hôtel  de 
ville  de  Cologne,  le  triptyijue  de  maître  Stepban.  Il  s’agit 
du  célébré  triptyque  des  Rois  Mages,  aujourd’hui  conservé 
cà  la  cathédrale.  Celte  indication  sommaire  a permis  de 
r(‘coiistituer  la  biographie  de  l’artiste.  Les  documents 
d’archives  nous  ont  appris  que  ce  maître  Stephan  s’appelait 
Lochner,  qu’il  était  originaire  de  Meershurg  sur  le  lac  de 
Constance  et  qu’il  émigra  vers  1430  à Cologne  où  il  mourut 
en  1451.  Ce  n’est  donc  pas  un  autochtone.  Mais  il  s’adapta 
à son  nouveau  milieu  et  il  réussit  si  heureusement  à com- 
biner son  réalisme  souahe  avec  le  mysticisme  du  maître  de 
Sainte  Véronique  qu’il  nous  apparaît  aujourd’hui  comme 
le  représentant  par  excellence  de  l’Ecole  de  Cologne. 


Cliché  Schmidt. 


MAITRE  DU  RETABLE  TUCHER.  — SAINT  AUGUSTIN 
ET  SAINTE  MONIQUE  (VcrS  1450). 
(Nuremberg,  Église  Notre-Dame.) 
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Les  œuvres  qu’on  peut  lui  attribuer  avec  certitude  sont 
en  petit  nombre.  La  plus  ancienne  est  sans  doute  le  Juge- 
ment dernier  du  musée  de  Golog’ue,  panneau  central  d’un 
retable  dont  les  volets  appartiennent  aux  musées  de  Munich 
et  de  Francfort.  Au-dessous  du  Christ  trônant  sur  un  double 
arc-en-ciel  entre  la  Vierge  et  saint  Jean,  la  séparation  des 
bons  et  des  méchants  est  détaillée  avec  une  verve  réa- 
liste qui  fait  songer  aux  diableries  llamandes.  Des  diables 
griffus  entraînent  en  enfer,  malgré  leur  résistance  déses- 
pérée, les  gloutons  et  les  luxurieux,  tandis  que  saint  Pierre 
reçoit  à la  porte  du  Paradis,  aux  sons  d’une  musique 
céleste,  la  longue  théorie  des  bienheureux.  : 

L’idéalisme  colonais  s’affirme  davantage  dans  deux 
tableaux  consacrés  à la  Madone.  La  vision  mystique  de 
XHortus  conclusus  fleuri  de  lys  et  de  roses  pâles,  où  la 
Vierge  trône  au  milieu  de  sa  cour  d’anges  musiciens,  a 
été  rarement  rendue  avec  plus  de  charme  que  dans  la 
Madone  au  buissoii  de  roses  du  musée  Wallraf-Ricliartz. 
La  grande  Madone  à la  violette  du  Musée  archiépiscopal 
rappelle  la  Véronique  de  Munich.  Drapée  dans  les  plis  d’un 
manteau  rouge,  elle  porte  assis  sur  son  bras  droit  l’Enfant 
nu;  de  la  main  gauche,  elle  tient  d’un  geste  un  peu  mièvre 
une  violette,  symbole  d’humilité.  A ses  pieds  se  blottit  une 
minuscule  donatrice. 

La  Présentation  au  temple  du  musée  de  Darmstadt  est 
le  seul  tableau  daté  de  Fartiste;  il  est  de  1447  et  appar- 
tient par  conséquent  aux  dernières  années  de  sa  vie.  Le 
grand-prêtre  Siméon  pose  l’Enfant  nu  sur  l’autel  sur- 
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monté  d’une  magnifique  châsse  d’orfèvrerie.  Tandis  que  la 
Vierge,  en  manteau  bleu,  ofire  à genoux  les  deux  colombes 
du  sacrifice,  Joseph  tire  en  rechignant  son  obole  de  son 
escarcelle.  Au  premier  plan,  des  enfants  de  chœur,  alignés 
par  rang  de  taille,  tiennent  des  cierges  allumés  en  l’hon- 
neur de  la  fête  de  la  Chandeleur;  des  feuilles  de  houx 
jonchent  le  pavement  (1). 

Le  chef-d’œuvre  de  Stephan  Lochner,  le  célèbre  Dom- 
bild  ou  triptyque  de  la  cathédrale,  a été  peint  probablement 
vers  1440,  quelques  années  après  le  polyptyque  des 
frères  van  Eyck.  Commandé  par  le  Conseil  pour  la 
chapelle  municipale,  il  est  dédié  aux  patrons  de  la  cité. 
Au  centre,  les  trois  Rois  Mages  adorent  la  Vierge  et  FEn- 
fant  : à droite  et  à gauche  s’avancent  à la  tête  d’un 
brillant  cortège  saint  Géréon  et  sainte  Ursule.  Ainsi  tout 
converge  vers  la  Madone.  L’ensemble  est  admirablement 
équilibré;  contrairement  à l’usage,  au  lieu  de  grouper  les 
trois  rois  du  même  côté,  le  peintre  a agenouillé  symé- 
tri(|uement  un  Mage  de  chaque  côté  de  la  Vierge. 

Si  l’on  compare  le  Domhild  à la  Sainte- Véronique,  on 
s’aperçoit  immédiatement  du  changement  profond  qui 
s’est  accompli  entre  1420  et  1440  dans  l’esthétique  colo- 
naise.  Les  proportions  des  figures  ne  sont  plus  les  mêmes; 

(1)  Une  réplique  de  ce  tableau  avec  quelques  variantes  intéressantes  se 
trouve  dans  la  collection  de  M.  Jean  üollfus,  à Paris  : c’est  un  triptyque, 
admirablement  conservé,  qui  rej)résente  au  centre  la  Présentation  au 
tenq)le,  sur  les  volets  l’Adoration  des  Mages  et  le  Triomphe  du  Christ  et  de 
la  Vierge  : il  a été  reproduit  dans  la  revue  Les  xWts  (1904).  Les  critiques 
allemands  l’attribuent  sans  raisons  probantes  au  Maître  de  la  Parenté  de  la 
Vierge. 


IJicne  Mcpiuuer. 

MAITRE  DU  RETABLE  I>  E R I N G S D O R F F E R . — VISION  MYSTIQUE 
DE  SAINT  BERNARD  ( 1 487). 

(Nuremberg,  Musée  Germanique.) 
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au  lieu  de  formes  frêles,  émaciées,  presque  immatérielles, 
nous  voyons  des  fig-ures  robustes  et  trapues,  solidement 
campées  sur  leurs  jambes.  Les  saintes  ne  baissent  plus  les 
yeux  comme  pour  les  fermer  aux  séductions  de  ce  monde  : 
elles  regardent  bien  en  face,  avec  un  sourire  malicieux  et 
des  mines  coquettes. 

Contrairement  aux  humbles  préceptes  des  mysti(jues, 
tous  les  personnages  sont  habillés  somptueusement.  Les 
Mages  font  chatoyer  leurs  robes  de  brocart,  fourrées 
d’hermine.  Derrière  saint  Géréon  (jui  s’avance  fièrement, 
le  poing  sur  la  hanche,  brandissant  de  sa  main  gantée 
de  fer  l’étendard  de  la  légion,  marche  une  troupe  de 
jeunes  bellâtres,  couronnés  de  « chapeaux  de  Heurs  ».  Des 
compagnes  délurées  de  sainte  Ursule  on  serait  tenté  de 
dire  ce  que  Ruskin  insinuait  delà  Vierge  dorée  d’Amiens  : ce 
sont  des  « soubrettes  » colonaises.  Prud’liommes  dévots, 
galants  et  jouvencelles  défilent  en  habits  de  fête.  Dans  ce 
magnifique  spectacle,  aucune  mysticité  : c’est  la  glorification 
de  la  bourgeoisie  colonaise  à l’apogée  de  sa  richesse. 

Bien  que  le  Dombild  soit  postérieur  de  plusieurs  années 
au  retable  de  l’Agneau,  on  n’y  trouve  aucune  indication  de 
paysage  et  de  plans  : les  figures  pressées  se  découpent  en 
silhouette  sur  un  fond  d’or.  Mais  si  cette  œuvre  archaï(|ue 
n’est  pas  de  celles  qui  marquent  un  progrès  dans  l’histoire 
de  la  peinture,  elle  justilie  son  grand  renom  par  l’éclat  d’un 
coloris  qui  s’ordonne  harmonieusement  autour  du  bleu 
lumineux  du  manteau  de  la  Vierge. 

\J Annonciation  peinte  sur  les  volets  extérieurs  de  ce 
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triptyque  est  d’une  rare  beauté.  A p:enoux  sur  son  prie- 
dieu,  la  Vierge  se  retourne  avec  un  niou\  enient  de  grâce 
timide  vers  l’ange  aux  ailes  frémissantes  qui  porte  sur  son 
aube  blanche  une  magnifique  dalmatique  d’un  brun  rouge 
et  tient  à la  main  un  parcbemin  d’où  pend  un  sceau  avec 
la  formule  de  salutation:  Ave  gratta  plena  (1).  Ces  deux 
figures  monumentales  se  détachent  sur  un  rideau  de  bro- 
cart d’or. 

On  peut  dire  que  le  Dombild  rnanjue  à la  fois  l’apogée 
et  le  terme  de  l’École  de  Cologne.  Les  successeurs  de 
Stepban  Locbner,  vont  se  former  dans  les  ateliers  de 
Bruges  et  de  Louvain  : en  même  temps,  les  Pays-Bas 
exportent  en  Allemagne  des  artistes  et  des  œuvres  d'art. 
h’ homme  aux  œillets  de  Jan  van  Eyck  sert  de  modèle  au 
Maître  de  la  Parenté  de  la  Vierge.  En  1438  un  chanoine 
de  Cologne,  lleinricb  Werl,  commande  au  maître  de  Flé- 
malle  le  petit  autel  portatif  du  musée  du  Prado.  Rogier 
van  (1er  AVeyden,  (jui  s’arrête  à Cologne  en  1431  à son 
retour  d’Italie,  peint  pour  l’église  Sainte-Colombe  le  célèbre 
triptycjue  de  X Adoi'ütion  des  Macjes  (Pinacothèque  de 
Munich)  (jui  a fasciné  et  hanté  pres(|ue  tous  les  Primitifs 
allemands  du  xv‘‘  siècle.  Bref,  à partir  de  1440  environ, 
la  frontière  s’elface  : l’Allemagne  rhénane  n’est  plus  qu’une 
provinc(‘  tributaire  de  l’Ecole  des  Pays-Bas. 

Le  premier  de  ces  maîtres  « llamin^ants  » de  la  seconde 
moitié  du  siècle  est  le  Jfaitre  de  la  Vie  de  la  Vierge 

(1)  L’Ange  annonciateur  ap|)(3rtant  un  parchemin  scellé  en  bonne  et  due 
forme  est  très  fré(iuent  dans  l’iconographie  allemande. 


Cliché  Bruckinann. 

MARTIN  SCIIONGA  l ER.  — LA  VIER(.E  AU  BUISSON  DE  ROSES  (1473). 
(Colmar,  Église  Saint-Martin.) 
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{Meister  des  Marlenlebens)^  ainsi  nommé  d’après  un  cycle 
de  sept  tableaux  de  la  Pinacothèque  de  Munich  provenant  de 
l’ég-lise  Sainte-Ursule  de  Cologne.  lia  certainement  connu 
Thierry  Bouts  à Louvain  ; mais  ses  figures  anguleuses  sont 
moins  llegmatiques  que  celles  du  Primitif  hollandais.  11 
sait  traduire  avec  une  émotion  contenue,  et  profonde, 
la  douleur  muette  et  d’autant  plus  poignante  de  la  Vierge 
et  de  saint  Jean  au  pied  de  la  croix.  Sa  vision  de  saint 
Bernard  est  une  des  œuvres  les  plus  délicates  de  la 
mariolàtrie  chrétienne  : la  Vierge  de  son  sein  pressé  fait 
jaillir  quelques  gouttes  de  lait  sur  la  face  du  moine 
extasié  qui  d’une  main  timide  caresse  les  jambes  nues  de 
l'Enfant;  il  y a dans  cette  œuvre  un  mélange  savoureux 
de  gaucherie  et  de  délicatesse,  d’ascétisme  et  de  sensualité. 
Il  suffit  de  comparer  le  Maître  de  la  Vie  de  la  Vierge  au 
Maître  de  la  Passion  de  Lyversberr/^  avec  lequel  on  lui 
faisait  jadis  l’injure  de  le  confondre,  pour  voir  combien  il 
s’élève  au-dessus  de  lui  par  le  sentiment  et  le  métier. 

Vi^Maitre  de  la  Glorification  de  la  Vierge  {Meister  der 
Verlierrliehung  Maria)  est  un  peintre  plus  fruste.  Avec 
lui,  l’Ecole  de  Cologne  s’éloigne  de  plus  en  plus  du  mysti- 
cisme : les  saints,  malgré  leurs  nimbes  traditionnels,  ne 
sont  plus  que  des  rustres  endimanchés.  Le  Maître  de  la 
Parenté  de  la  Vierge  {Meister  der  lieiligen  Sippe),  que  la 
plupart  des  critiques  français  baptisent  à tort  Maître  de  la 
Sainte  Famille,  doit  son  nom  à un  tableau  du  musée  de 
Cologne  qui  représente  sainte  Anne  et  ses  trois  filles  avec 
leur  nombreuse  lignée.  Ce  tlième  du  Sippenaltai\  qui 
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s’accordait  avec  le  goût  de  la  bourgeoisie  du  xv®  siècle  pour 
les  généalogies  compliquées  est  l’un  de  ceux  qui  reviennent 
le  plus  souvent  dans  la  peinture  et  la  sculpture  allemandes. 

Avec  le  Maître  de  Salnt-Séverin  dont  la  personnalité 
domine  l’Ecole  de  Cologne  à la  fin  du  xv®  siècle,  d’autres 
intluences  se  font  jour.  Ce  n’est  plus  Rogier  van  der 
Weyden,  mais  Quentin  Matsys  qui  donne  la  note.  Cepen- 
dant le  Maître  de  Saint-Séverin  n’est  pas  un  simple  épigone. 
Sa  protestation  contre  l’idéalisme  édulcoré  des  Colonais 
n’a  rien  de  banal.  Dans  son  tableau  de  V Adoratio?i  des 
Mages  du  musée  de  Cologne  comme  dans  le  cycle  de  la 
légende  de  sainte  Ursule,  il  afficbe  un  parti  pris  de  laideur 
expressive  : il  nous  présente  des  bourgeois  maigres  et 
osseux,  avec  des  yeux  caves  et  cernés,  de  longs  nez 
cartilagineux,  des  mentons  en  galocbe,  un  teint  rouge- 
brique.  Ces  grotes(jues  sont  atfublés,  pour  comble  de  ridi- 
cule, de  vêtements  somptueux  de  brocart  et  de  damas,  de 
couronnes  et  de  sceptres.  Mais  ces  mascarades  de  Carnaval 
ne  manquent  pas  de  saveur  : les  pbysionomies  vieillotes  et 
fripées  de  ces  fantoches  ont  une  rare  intensité  d’expres- 
sion et  leurs  oripeaux  sont  peints  dans  une  gamme  cba- 
toyante  qui  ne  dégénère  jamais  en  bariolage. 

Le  Maître  du  retable  de  saint- Barthélemy  {JMeister 
des  Bartholomdusaltars)  appartient  déjà  par  la  date, 
sinon  par  le  style,  au  commencement  du  xvi®  siècle. 
11  était  d’origine  soual)e  comme  Stepban  Locbner  et  se 
forma  à l’école  de  Martin  Scbongauer.  11  fut  chargé  de 
peindre  vers  1500  pour  la  (diartreuse  de  Cologne  les  deux 


Cliché  Sl(P(itiier. 

MAITRE  DU  LIVRE  DE  RAISON.  — LES  AMOUREUX. 

(Gravure  sur  cuivre). 
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retables  de  la  Croix  et  de  saint-Thomas  qui  sont  aujour- 
d’hui au  musée  Wallraf  Ricliartz.  Son  retable  de  saint  Bar- 
( Pinacothè(jue  de  Munich),  qui  ornait  jadis  Pég-lise 
Sainte-Colombe  de  Cologne,  est  une  longue  frise  de  saints, 
magnifiquement  costumés,  qui  se  détachent  comme  les  figu- 
res d’un  bas-relief  sur  une  tenture  de  brocart  rouge  et  or. 

Mais  son  chef-d’œuvre  incontesté  est  la  Déposition  de 
croix  du  musée  du  Louvre  et,  en  attendant  qu’on  réus- 
sisse à l’identifier,  le  nom  qui  lui  convient  le  mieux  est 
celui  de  Maître  de  la  Déposition  de  Croix.  Ce  tableau 
dont  les  volets  sont  perdus  a certainement  été  peint  pour 
une  confrérie  d’Anlonites  ; car  la  bordure  peinte  de  style 
gothique  fleuri  porte  le  tau  et  la  clochette  de  saint  Antoine. 
Comme  la  célèbre  Descente  de  croix  de  Rogier  van  der 
Weyden,  il  présente  une  forme  cruciale.  Nicodème  monté 
sur  une  échelle  tient  à hras-le-corps  le  cadavre  décloué  du 
Christ  qui  occupe  le  centre  de  la  composition.  De  chaque 
côté  de  la  croix  sont  groupés  trois  personnages  : à gauche 
saint  Jean  en  robe  rouge  soutient  la  Vierge  évanouie  ; à 
droite  Joseph  d’Arimatliie  vêtu  d’un  manteau  h ramages 
remet  à une  Sainte  PVmme  la  couronne  d’épines  tandis 
que  Madeleine  à genoux  caresse  la  jambe  du  Sauveur. 
L’ensemble  a un  relief  quasi  sculptural  ; mais  le  style  n’a 
pas  la  gravité  qui  convient  à cette  scène  douloureuse  ; on 
souhaiterait  plus  de  simplicité  et  d’émotion.  Les  gestes 
sont  menus  et  cocjuets,  les  expressions  affectées.  La 
Madeleine  qui  se  dégante  pour  toucher  la  jambe  du  Crucifié 
est  une  gente  commère  qui  minaude.  Cette  préciosité 
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s’exag-ère  encore  dans  la  petite  Descente  de  croix  de  la 
collection  Edward  Wood. 

Ce  mélange  de  trivialité  et  de  mièvrerie  est  un  héritage 
du  XV®  siècle  : mais  ce  qui  assure  une  place  à part  au  Maître 
de  la  Descente  de  Croix,  c’est  la  magnificence  de  son  colo- 
ris : les  chairs  d’un  ton  chaud,  les  vêtements  modelés  avec 
des  omhres  glacées  de  hrun  sur  un  fond  d’or  sont  d’un 
éclat  prestigieux.  Les  tons  (jui  se  rejoignent  par  des  gra- 
dations délicates  se  fondent  dans  une  tonalité  générale 
ambrée.  Etalées  par  couches  minces  et  lisses,  les  couleurs 
ont  l’éclat  précieux  d’un  indestructible  émail. 

Au  XVI®  siècle,  ce  sont  les  romanistes  de  l’École  d’An- 
vers, Scorel  et  lleemskerk,  (jui  après  Quentin  Alatsys 
et  Rogier  vont  exercer  une  influence  prépondérante  et 
d’ailleurs  néfaste  sur  l’Ecole  de  Cologne  à laquelle  ils 
inoculent  le  maniérisme  italien.  L’initiateur  de  cette  der- 
nière phase  est  le  peintre  anversois  Joos  van  Cleef  (jue 
\V  aagen  avait  baptisé  provisoirement  Maître  de  la  mort 
de  Marie  [Meister  vom  Tode  Maria).  Ce  maître,  qui  a 
longtemps  vécu  en  Italie,  n’appartient  pas  à l’Ecole  alle- 
mande : mais  sef^  deux  triptyques  de  la  Mort  de  la 
Vierge^  peints  vers  loto  pour  une  famille  patricienne  de 
Cologne  d’origine  flamande,  les  llackeney,  ont  exercé  une 
grande  iniluence  sur  le  dernier  n'présentant  de  l’Ecole 
colonaise,  Barthélemy  Bruyn  (I49d-Ioü7),  (|ui  mérite  de 
survivre  comme  portraitiste  (1).  Les  honnêtes  bourgmestres 

(1)  Ses  tableaux  religieux  de  la  cathédrale  d'Essen  et  du  Dôme  de  Xan- 
ten  ne  sont  ([uc  de  froides  contrefaçons  des  nianiéristes  italiens. 
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au  visag-e  placide  (ju’il  a représentés  dans  le  costume  de 
leur  charge  avec  la  robe  mi-partie  rouge  et  noire  et  la 
barrette  sont  de  vivantes  efligies  de  la  bourgeoisie  colo- 
naise  qui  peuvent  rivaliser  parfois  avec  les  meilleurs  por- 
traits d’Amberger  et  même  d’Holbein. 

Pendant  longtemps,  cette  Ecole  de  Cologne  a été  con- 
sidérée comme  la  Heur  suprême  de  Fart  allemand  du 
XV®  siècle.  A mesure  qu’on  connaît  mieux  les  œuvres 
des  Ecoles  franconienne,  souabe  et  tyrolienne,  la  primauté 
de  cette  École  trop  vantée  par  les  romantiques  paraît 
moins  justifiée.  Le  terme  même  d’École  de  Cologne  est 
sujet  à discussion  : car  à partir  de  1450  elle  perd  toute 
autonomie.  En  outre,  presque  tous  les  peintres  ({ui  font  sa 
gloire  sont  d’origine  étrangère  : Stepban  Locbner  et  le 
Maître  de  la  Descente  de  croix  du  Louvre  sont  des  Souabes 
immigrés  ; l’origine  hollandaise  du  Maître  de  Saint-Séve- 
rin  et  de  Bartbel  Bruyn  est  plus  que  probable. 

Ce  qui  est  vrai,  c’est  qu’une  certaine  ambiance  religieuse 
a créé  à Cologne  une  tradition  de  tendresse  mystique  qui 
s’est  imposée  avec  force  à la  plupart  de  ces  étrangers. 
A l’exemple  de  la  Rome  papale  qui  fut  également  stérile  en 
grands  artistes,  la  « Rome  du  nord  » a exercé  une  puissante 
attraction  sur  les  peintres  du  dehors  et  les  a modelés  à son 
image. 

Mais  si  l’on  compare  sans  parti  pris  les  Primitifs  colo- 
nais  à leurs  contemporains,  de  graves  restrictions  s’im- 
posent : ils  n’ont  ni  l’énergie  âpre  ni  la  puissance  drama- 
tique des  Franconiens;  ils  manquent  de  virilité  et  d’accent; 
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leur  lyrisme  suave  confine  à la  fadeur.  D’autre  part,  ils 
sont  loin  d’ég’aler  les  Souabes  au  point  de  vue  de  l’obser- 
vation de  la  réalité,  du  sens  de  l’espace  et  de  l’atmosplière. 
Traditionnalistes  par  essence,  ils  s’attardent  aux  fonds 
dorés  et  gaufrés  jusqu’en  plein  xvF  siècle,  alors  qu’en 
Flandre  et  en  Souabe,  le  paysage  avait  fait  depuis  long- 
temps son  apparition.  Ce  n’est  pas  dans  cette  Ecole  retar- 
dataire, mais  dans  l'Allemagne  du  Sud  que  nous  allons 
voir  s’élaborer  les  progrès  décisifs. 

111.  — Les  Ecoles  de  l’Ai.lemagne  du  Sud. 

La  peinture  allemande  s’est  montrée  beaucoup  plus  ori- 
ginale et  beaucoup  plus  féconde  dans  l’Allemagne  du  Sud 
que  dans  l’Allemagne  du  Nord.  Tandis  que  les  Écoles  de 
Hambourg,  de  Soest  et  de  Cologne  se  laissent  asservir  par 
l’Ecole  des  Pays-Bas  et  restent  obstinénumt  fidèles  aux  pro- 
cédés arcbaïques  d’enluminure,  les  peintres  de  Nuremberg, 
de  Bâle,  d’Augsbourg  se  posent  les  problèmes  essentiels 
(jue  résoudra  la  Renaissance.  Ils  observent  attentivement 
la  nature,  remplacent  les  fonds  d’or  par  des  paysages, 
s’efforcent  de  suggérer  le  relief  par  le  modelé,  la  profon- 
deur par  des  artifices  de  perspective;  ils  sont  plus  sensibles 
aux  effets  de  lumière  et  de  clair-obscur.  Aussi  est-ce  à l’Alle- 
magne du  Sud  qu’appartiennent  les  plus  grands  maîtres 
connus  ou  anonymes  du  xv*"  siècle,  le  maître  du  retable 
Tucber  et  celui  du  retable  Peringsdürffer,  Conrad  Witz  et 
Hans  Multscber,  Martin  Scbongauer  et  Micbael  Pacber, 
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ainsi  que  la  g’iorieuse  trinité  artistique  de  Dürer,  Grüne- 
wald,  Holbein,  (|ui,  au  début  du  xyF  siècle,  marque  l’apogée 
de  l’art  allemand. 

Nous  distinguerons  dans  cette  région  très  morcelée  où 
les  centres  d’art  pullulent,  quatre  Écoles  principales  : 
l’École  franconienne,  qui  est  concentrée  à Nuremberg  ; 
l’École  du  Haut-Rhin  ; l’École  souabe  et  l’Ecole  alpestre 
ou  tyrolienne. 

1.  U Ecole  de  Nuremberg . — Par  son  caractère  éner- 
gique et  dramatique,  l’art  franconien  s’oppose  nettement  à 
l’art  féminin  de  Cologne.  Ces  divergences  qui  s’expliquent 
par  le  tempérament  des  deux  races,  sont  accentuées  par 
des  circonstances  historiques  : la  peinture  à Nuremberg 
échappe  à rinlluence  émolliente  du  mysticisme  ; elle  subit 
fatalement  la  contamination  de  la  sculpture  sur  bois  avec 
laquelle  elle  est  intimement  associée  dans  les  retables. 

Les  documents  d’archives  nous  ont  révélé  le  nom  d’un 
peintre  de  Nuremberg,  Sebald  Weinscbinter,  qui  fut  em- 
ployé en  Bohême  par  l’empereur  Charles  lY.  Il  n’est  donc 
pas  surprenant  que  les  premiers  monuments  de  la  peinture 
nurembergeoise  : les  fresques  de  la  légende  de  sainte  Ursule 
découvertes  sous  le  badigeon  dans  la  chapelle  Saint-Mau- 
rice, rellètent  l’influence  de  l’École  de  Prague. 

La  Madone  du  célèbre  retable  Imhof  qui  a été  peint 
entre  1418  et  1421  dérive  aussi  de  l’art  bohémien.  Ce 
retable,  offert  par  Conrad  Imhof  à l’église  Saint-Laurent, 
illustre  la  première  phase  de  cette  École  tardive.  11 
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représente  sur  nu  fond  d’or  le  Christ  couronnant  la 
Yierg-e  entre  deux  apôtres.  La  Vierge  en  robe  et  manteau 
bleus  incline  buniblement  sa  tète  gracieuse,  recouverte 
(Eun  voile  blanc  à fi*anges,  pour  recevoir  la  couronne  que 
lui  impose  avec  une  gravité  sacerdotale  le  Christ  roi.  Les 
tètes,  qui  se  présentent  de  trois  quarts,  ont  une  certaine 
vigueur  plastique  ; mais  les  corps  sont  très  gaucbement 
dessinés  : l’ignorance  de  l’anatomie  est  extrême.  Les  dra- 
peries gotbi(jues  aux  longs  plis  ne  servent  qu’à  dissimuler 
des  formes  inorganiques.  Le  coloris  est  sans  éclat  et  sans 
transparence.  C’est  au  même  maître  ( Bercbtold  Landauer?) 
(ju’appartient  une  œuvre  un  peu  plus  archaïque  qui  pro 
vient  de  l’église  des  Dominicains  de  Nuremberg  : le  retable 
Deiehsler  du  musée  de  Berlin. 

Une  des  œuvres  capitales  de  cette  époque  est  le  retable 
de  Bamberg  au  Musée  national  bavarois  de  Munich.  11 
est  daté  de  1429  et  représente  sur  un  fond  d’or  le  Por- 
tement de  croix,  la  Crncitixion  et  la  Descente  de  croix. 
Avant  les  visions  terribles  de  Grünewald,  jamais  l’art  sep- 
tentrional n’a  plus  éloquemment  exprimé  la  tragédie  de  la 
Passion.  Le  retable  de  Bamberg  marque  un  progrès  sur 
le  retable  Imbof  : le  modelé  est  plus  énergique,  le  coloris 
plus  éclatant  et  plus  limpide.  Les  scènes  sont  traitées  lar- 
gement dans  le  style  de  la  fresque  et  supposent  la  con- 
naissance des  fresques  de  la  Haute-Italie.  11  ne  faut  pas 
oublier  que  Nuremberg  entretenait  déjà  des  relations 
commerciales  avec  Venise  : ses  marchands  atïluaient  au 
Fondaco  dei  Tedescbi.  Les  peintres  franconiens  se  détour- 


Cliché  Stœdtner 


ATTRIBUÉ  AU  MAITRE  DU  LIVRE  DE  RAIS0>.  — LES  AMANTS. 

(Vers  1490.) 

(Gotha,  Musée  grand-dueal.) 
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lient  alors  de  Prague  ruinée  par  la  guerre  des  Hussites  pour 
se  inetlre  à l’école  des  Vénitiens. 

Le  retable  Haller  de  l’église  Saint-Sebald  jalonne  une 
seconde  étape.  Cette  œuvre  d’un  réalisme  brutal  évo(|ue 
le  Christ  en  croix  entre  la  Vierge  et  saint  Jean  ; l’in- 
fluence  des  bas-reliefs  en  bois  peint  y apparaît  avec  évi- 
dence. On  est  d’abord  choqué  par  un  parti  pris  de  lourdeur 
et  de  laideur  : le  Christ  trapu,  à la  large  poitrine  bombée, 
manque  de  noblesse;  saint  Jean  est  un  rustre  dont  les 
grands  pieds  ont  l’air  collés  au  sol.  Mais  les  couleurs,  où 
dominent  un  rouge  et  un  bleu  profonds,  sont  d’une  inten- 
sité et  d’un  éclat  incomparables  ; elles  s’enlèvent  sur  un 
fond  d’or  gaufré,  semé  de  lourdes  arabesques. 

Le  môme  fond  d’or  estampé  se  retrouve  dans  le  retable 
Tuchev.  l’œuvia*  la  plus  puissante  qu’ait  produite  l’école  de 
Nuremberg  avant  Diirer.  Ce  grand  retable,  peint  vers  1450 
pour  l’église  des  Chartreux,  orne  aujourd’hui  l’église  Notre- 
Dame.  Il  se  divise  (mi  trois  scènes  qui  résument  tout(‘  l’bis- 
toire  de  la  Rédemption  : l’Annonciation,  la  Crucifixion  et 
la  Résurrection.  La  Vierge  assise  devant  un  livre  ouvert 
se  retourne  étonnée  vers  l’ange  en  robe  blanche  dont  les 
grandes  ailes  érigées  sont  nuancées  de  vert.  Dans  la  scène 
de  la  Crucifixion,  elle  regarde  avec  une  expression  de  dé- 
tresse irdinie  le  Christ  en  croix  ({ui  laisse  retomber  lourde- 
ment sa  tète  sur  sa  j)oilrine  décharnée.  La  Résurrection 
est  traitée  suivant  le  schème  traditionnel  : le  Christ  en 
manteau  pourpre  surgit  du  tombeau,  la  main  droite  levée, 
la  senestre  brandissant  l’étendard  de  victoire  ; il  a encore 
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un  pied  dans  le  sai'cophage.  LTin  des  veilleurs  endormis 
s'éveille  et  met  sa  main  devant  ses  yeux  pour  les  prolég’er 
coidre  l'éclat  aveuglant  de  1'appai‘ition.  Les  analog’ies  avec 
le  retable  Haller  sont  frappantes  ; mais  tout  dénonce  une  plus 
grande  noblesse  d’expression,  un  art  plus  spiritualisé. 

La  face  intérieure  des  volets  est  consacrée  aux  colloques 
des  saillis  (jue  les  (iliartnmx  se  proposaient  pour  modèles. 
Saint  Augustin,  en  ornements  épiscopaux,  se  tourne  un  livr(‘ 
à la  main  vers  sa  mère  Monique  qui  l'écoute  les  mains 
jointes;  au-dessus  d’eux,  un  ange  aux  ailes  éployées, 
peint  très  gauchement  en  raccourci,  déroule  une  banderole 
avec  cette  inscription  ; CoUoquebantur  soli  rade  dulciler. 
En  regard,  c'est  la  visite  de  saint  Antoine  à saint  Paul  ermite 
dans  le  désert  de  la  Tbébaïde;  les  deux  anachorètes,  dont 
les  proportions  sont  si  écourtées  iju’on  les  prendrait  pour 
des  gnomes  barbus,  causent  sans  doute  depuis  longtemps  : 
car  le  cochon  de  saint  Antoine  à bout  de  patience  tire  son 
maître  jiar  le  pan  de  son  manteau. 

Les  volets  fermés,  on  aperçoit  au  centre  l’Assomption  de 
la  Vierge  et  la  vision  de  saint  Augustin.  Les  admirables 
ligures  latérales  de  saint  Vit  et  de  saint  Léonaial  donnent 
à supposer  (|U(‘  ce  retable  fut  consacré  en  temps  de 
siège  et  de  peste  : saint  Vit  avait  la  réputation  de  ]>ro- 
tégei-  contre  la  peste  et  saint  Léonard  était  le  patron  des 
prisonniei's  (1). 

(1)  D’après  M.  GebhardL  ((ui  a consacré  à ce  chef-d'œuvre  une  étude 
a})prüfondio,  il  faudrait  y reconnaître  la  main  de  deux  maîtres  différents  : 
car  malgré  une  certaine  unité  apparente,  les  proportions  des  ligures  sont 
très  différentes  sur  les  volets  extérieurs  et  intérieurs.  L’un  de  ces  maîtres 
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Jusqu'alors,  les  [)eiiitres  de  Nureinl>ei*g’ avaient  été  chei*- 
eluu*  leurs  modèles  (à  Prague  et  à Venise.  xV  partir  de  1450, 
riniluence  des  Flamands  et  de  Martin  Scliongauer  remplace 
Finiluence  vénitienne.  En  même  temps  l’art  aristocratique 
et  monumental  du  nOahle  Imliof  et  du  retable  Tucluu' 
s’embourgeoise  dans  l’atelier  des  Pleydemvurlf  et  de  Wol- 
gemut. 

Le  véritable  introducteur  de  la  teclmi(|ue  llamande  en 
Franconie  fut  Hans  Pleydenwurif  : c’est  lui  qui  le  pre- 
mier rompt  avec  la  tradition  locale.  Il  s’inspire  surtout  de 
Rogier  van  (1er  Weyden  (jui  avait  j)lus  d’affinités  que  Jan 
van  Eyck  avec  le  génie  plastiijue  et  dramatique  de  Xurem- 
berg.  Sa  réputation  dut  s’étendre  très  loin;  car  on  trouve 
des  retables  de  lui  à Breslau  et  jus({u’en  Galicie.  Ses 
œuvres  les  plus  connues  sont  les  deux  Crucifixions  de 
Municb  et  de  Nuremberg.  On  lui  attribue  en  outre  au  Musée 
Germani(|ue  le  petit  portrait  du  cbanoine  Scbonborn  ((ui 
est  sans  doute  le  premier  cbef-d’œuvre  du  genre  iconiipu^ 
à Nuremberg.  Ge  vieillard  au  visage  fripé  qui  tient  un  livn' 
à la  main  et  (jui  tout  d’un  coup  s’arrête,  les  lèvri's  entr’ou- 
vertes,  comme  aux  écoutes,  donne  l’impression  de  la  vi(‘ 
même,  surprise  par  un  artiste  déjà  babile  à noter  les  gestes 
instantanés.  L’exécution  (jui  n’a  rien  de  sècbement  linéaire 
surprend  par  sa  délicatess(‘  raffinée. 

11  a été  longtemps  de  mode  de  comparer  Micbel  Wolg(‘- 

serait  le  peintre  anonyme  du  retable  Haller  et  l’autre  un  certain  Ilans  Peurl 
auquel  M.  Gebliardt  attribue  deux  (cuvres  capitales  de  la  peinture  nurem- 
bergeoise  entre  1440  et  1450  ; V Éj>i taphe  (V Ehenheim  à l’église  Saint-Lau- 
rent et  la  Vierge  de  miséricorde  dn  couvent  des  Cisterciens  d’IIeilsbronn. 
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mut,  maître  de  Dürer,  à Periigin,  maître  de  Rapliaël(I  ) : 
c’est  faire  beaucoup  trop  ddiomieur  à cet  artisan  médiocre, 
incapable  d’invention  et  d’émotion,  pour  ({ni  la  peinture 
n’est  (jn’nne  industrie.  11  avait,  selon  une  coutume  très 
ré|)andne  dans  les  guildes  de  peintres,  épousé  en  1472  la 
veuve  et  la  clientèle  de  son  maîti*e  Pleydenwurif.  Pendant 
|)lus  de  (juaraide  ans,  il  se  trouva  à la  tète  de  l’atelier  le 
plus  acbalandé  de  Nuremberg-.  C’est  lui  ({ui  monopolisait 
les  commandes  des  riclu's  bourg(‘ois,  des  corporations  et 
des  cbapitres  (b;  couvents.  Véritable  (mtrepreneur  de  re- 
tables, il  se  cbargeait  d’exécuter  au  plus  juste  prix  tous  les 
travaux  de  peinture,  de  sculpture  et  d’  ((  estoli’aige  » de 
statues  ; pour  servir  plus  rapidement  sa  clientèle,  il  répar- 
tissait  la  b(‘SOg’iie  entre  de  nombreux  apprentis. 

11  s’en  faut  (]ue  tous  les  retables  exécutés  dans  son  atelier 
soient  de  sa  main.  Les  œuvres  où  il  a mis  le  plus  de 
lui-même  sont  le  retable  de  la  Trinité  de  Ilof  (1465)  (|ui 
se  trouve  aujourd’bui  à la  Pinacotbè(jue  de  Municb  et  le 
niaitre-aatel  de  Notre-Dame  de  Zadekau  (1479).  Quant  au 
retable  de  Scliwabaeh  (1507),  (|ui  appartient  à la  fin  de  sa 
vie,  c’est  en  majeure  partie  une  œuvre  d’atelier  dont  il  s’est 


(1)  i*en(lanl  des  siècles,  Michel  Wolgemut  a passé,  sous  prétexte  (ju’il 
avait  ('té  le  maître  de  Dürer,  ])our  le  principal  et  prescjue  Tunique  repré- 
sentant de  la  vieille  Ecole  de  Nuremberg.  Sa  gloire  éclipsait  celle  de  tous 
ses  contemporains;  on  lui  attribuait  sans  hésitation  toutes  les  oiuvres  de 
valeur  (pii  se  iilacent  entre  1450  et  1500  : le  reste  était  mis  au  comjite  de 
son  atelier.  C’est  le  mérite  de  M.  Tliode  d’avoir  coupé  court  à cette  légende. 
Son  livre,  (pii  a paru  en  1801,  péchait  par  des  identifications  hasardeuses 
({ue  la  critique  n’a  jias  ratifiées  ; mais  ses  conclusions  subsistent  dans  les 
grandes  lignes  et  c’est  grâce  à ce  travail  fondamental  (jue  nous  pouvons 
reconstituer  l’évolution  de  TEcolc  de  Nuremberg  avant  Durer. 
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contenté  de  surveiller  rexécution  et  dont  il  a coidié  les 
sculptures  à ^^eit  Stoss.  On  y cherche  vainement  un  accent 
de  sincérité  ou  d’émotion  personnelle.  De  nomhreux  dé- 
tails sont  empruntés  à Ilans  PleydenwiirlF  ou  à Schongauer. 
Partout  le  môme  schéma,  les  mômes  ligures  inexpressives 
et  sans  âme,  le  môme  bariolage  oll'ensant.  Les  volets  peints 
simulent  des  has-reliefs  en  bois  colorié.  Les  formes  angu- 
leuses, les  draperies  cassantes  oui  tous  les  caractères  du 
Sc/mitsstf//. 

Aussi  est-il  inij)ossihle,  malgré  le  témoignage  formel  de 
riiistoriographe  Neiuhuder,  d’attribuer  à Wolgemut  l’autel 
(jue  Sehald  Peringsdorlfer  commanda  en  1487  pour 
l’église  des  Augustins.  Ce  retable  dont  les  IVagments  se 
trouvent  aujourd’hui  au  Musée  (Termani(jue  comportait 
deux  paires  de  volets  mobiles  : huit  panneaux  étaient  con- 
sacrés à la  légende  de  saint  Val,  tandis  qu’à  l’intérieur  des 
volets,  à la  place  privilégiée,  se  déroulaient  quatre  scènes  de 
légende  d’un  charme  exajuis  : saint  Luc  peignant  la  Vierge, 
saint  Sébastien  percé  de  llècbes,  saint  Christophe  passant 
le  gué  avec  Jésus  sur  ses  épaules,  et  en  tin  la  vision 
mystique  de  saint  Bernard  de  Clairvaux  (jui  voit  le  Christ 
se  détacher  de  sa  croix  et  le  reçoit  extasié  dans  ses  bras. 
La  nature  des  scènes  représentées  sur  le  retable  Perings- 
dor/fer  a fait  supposer  (jue  c’était  un  Pestai  far  dédié  en 
souvenir  de  la  peste  qui  désola  Nuremberg  en  1484.  Saint 
Vit  et  saint  Sébastien  (jui  écarte  les  llècbes  de  l’épidémie 
sont  des  saints  « antipesteux  » ; on  invoquait  saint  Chris- 
tophe contre  la  male  mort. 
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Le.s  panneaux  sont  valeur  très  inégale  : il  est  évident 
par  exeinpl<‘  (jue  la  légende  de  saint  Vit  a été  peinte  par  un 
apprenti  encore  novice  dont  les  initiales  R.  F.  peuvent  se 
rapporter  à Rueland  Frueauf.  Mais  le  Saint  Luc  peig'uant 
la  Nderge  et  sui'tout  la  Vision  de  saint  Bernard  sont  des 
cluds-d'oHivre  dTine  g:ràce  infiniment  tendre,  d'une  riche 
vie  intérieure,  d'un  coloris  transpai*(*nt  et  lumineux.  Quel 
(|u’il  soit,  l'auteur  du  retable  Per  'uKjsdorU'er  Aa>\\  être  con- 
sidéré comme  le  véritable  précurseur  d’Albert  Dürer  (1). 

A pailir  de  ce  moment,  l'bistoirede  l'Fcole  de  Nuremberg’ 
se  confond  avec  l'bistoire  de  Dürer  et  de  son  inlluence. 

2.  U Ecole  du  Haut- Rhin.  — Tandis  (jue  l’École  fran- 
conienne est  centralisée  à Nuremberg',  l’École  du  Ilaut- 
Rbin  s’éparpille  en  plusieurs  groupements.  Les  plus  impor- 
tants sont  Mayence,  ville  épiscopale,  berceau  de  l’impri- 
merie' ; Francfort,  ville  marcbande  dont  les  foires  célèbres 
attiraient  les  marcbands  d’estampes;  Strasbourg-  et  Colmar. 

CiO  qui  caractérise  avant  tout  cette  Ecole,  c’est  b?  déve- 
loppement (ju’y  prennent  les  arts  grapliiepies,  la  gravure 
sur  l)ois  et  sur  cuivre.  Lestrois  maîtres  les  plus  importants 
d('  ce  groupe  ont  été  ])lus  graveurs  ([ue  peintres. 

L('  plus  ancien  est  le  Monogrammiste E.  S.  de  1466  que 
M.  Lebrs  croit  pouvoir  localiser  à Mayence.  On  l’a  sur- 

(1)  M.  Tliode  a suggi'ré  le  nom  de  AVillielm  !Meyd('n\vurtî“,  fils  de  Hans, 
([ui  collabora  avec  son  beau-père  Wol^^einut  aux  célèbres  gravures  sur 
bois  du  iSvhatzbehalter  (Kcrin  des  véritables  ricbcsses  du  salut)  et  de  la 
Weltchronik  (Cbrorbuiue  universelle).  Plus  ri'cemment  un  criti(jue  allemand, 
M.  Haucb,  a posé  la  candidature  d’un  autia*  apprenti  de  l’atelier  de  Wol- 
gemul,  Hans  Traut. 


L U C A S .M  0 S E R . 


(Miches  Sloedtner. 


Jetable  de  Ticfenbronn  (1431). 
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nommé  lo  van  Eyck  de  la  gravure.  Dans  tous  les  cas  c’est 
lui  qui  fait  faire  à la  teclmi(|ue  encore  rudimentaire  de  la 
gravure  sur  cuivre  des  progrès  décisifs.  11  est  très  supé- 
rieur à ses  devanciers  immédiats  : le  Maître  des  cartes  à 
Jouerai  le  Maître  aux  banderoles.  11  a gravé  surtout  des 
sujets  religieux  comme  la  célèbre  Madone  du  pèlerinafje 
d Einsiedeln  (Notre-Dame-des-Ermites).  Son  dessin  qui 
trahit  rinlluence  des  Flamands,  et  en  particulier  de  Rogier 
van  (1er  Weyden,  est  d’une  expressive  gaucherie. 

Si  Martin  Schongauer  (1445-1491)  n’est  ])as,  comme  on  l’a 
dit,  le  plus  grand  peintre  allemand  du  siècle,  il  faut  re- 
counaître  que  c’est  le  seul  dont  la  réputation  ait  franchi  les 
limites  de  son  i)ays  et  dont  la  gloire  soit  européenne.  Son 
père  était  un  orfèvre  originaire  d’Augshourg.  Il  nacjuit  à 
Colmar  vers  1445  et  se  forma  sans  doute  dans  l’atelier  d’un 
peintre  local,  Gaspard  Isenmann,  dont  le  réalisme  carica- 
tural s’exprime  sans  retenue  dans  un  cycle  de  la  Passion 
peint  eu  1462  pour  l’église  Saint-Martin.  Après  ses  années 
d’apprentissage,  il  descendit  certainement  le  Rhin  jusqu’à 
Cologne  et  aux  Pays-Bas.  Mais  il  ne  fut  pas,  comme  le  veut 
la  tradition,  l’élève  direct  de  Rogier  van  der  AVeyden,  ((ui 
venait  de  mourir  en  1464. 

Bien  que,  d’après  les  témoignages  contemporains,  sa 
production  ait  été  considérable,  les  peintures  qu’on  peut  lui 
attribuer  avec  certitude  sont  très  rares.  Aucune  n’est  pourvue 
du  monogramme  M + S.  La  plus  authentique  est  la  Madone 
au  buisson  de  roses ^ de  l’église  Saint-Martin  de  (iolmar, 
qui  est  datée  de  1473  et  appartient  par  consé(| Lient  à sa 
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période  de  jeunesse.  Ce  motif  popularisé  par  la  Mysti(jue 
esl  essentiellement  rhénan  : la  Vierge  de  Schongauer  appar- 
tient à la  même  famille  (jue  la  Madone  aux  rosiers  de 
Stephan  Loclmer,  le  Jardin  du  Paradis  de  Francfort  et 
la  Vierf/e  aux  fraisiers  de  Solein*e.  Vêtue  d'un  manteau 
écarlate,  elle  est  assise,  les  cheveux  dénoués,  avec  TEnfant 
nu  dans  ses  hras,  devant  une  haie  de  rosiers  fleuris  dont 
les  entrelacs  se  détachent  sur  un  fond  d’or;  au-dessus  de 
sa  tête,  deux  angelots  en  rohe  hleue  suspendent  une  couronne 
en  filigrane.  La  construction  du  visage  disgracieux,  les  yeux 
inexpressifs,  les  doigts  minces  et  eflilés  comme  des  pattes 
de  faucheux,  les  draperies  aux  cassures  raides,  tout  dénonce 
rintluence  des  Primitifs  flamands  et  notamment  de  Rogier 
van  der  Weyden.  Mais  tandis  (|ue  Rogier  s'inspire  de  la 
scul|)ture  de  son  temps,  Schongauer  transpose  dans  la 
peinture  les  hahitudes  du  graveui*  : les  formes  sans  enve- 
loppe sont  découpées  à l'emporte-pièce  : les  contours  angu- 
leux et  secs  semhh'ut  hurimés  dans  le  métal.  Cette  peinture 
surfaite  n’est  au  vrai  ((u'uue  gravure  enluminée. 

L(‘  Musée  de  Rerlin  lui  altrihue  en  outre  une  petite 
Adoration  des  Bergers  (jui  n’est  pas  sans  analogies  avec 
le  fameux  triptyqiu‘  Portinari  d'Hugo  van  der  Goes  et 
(jiii  vaut  sinlout  ])ar  un  charmant  fond  de  paysage  d’un 
caractère  très  allemand,  l^e  Musée  de  Colmar  a recueilli 
deux  ])etits  vohds  d’autel  représentant  sur  un  fond  d’or 
gaufré  la  Viei’ge  adorant  l’Enfaid  et  saint  Antoine  avec  un 
donat(‘ur  agenouillé  : ces  ])auneaux  proviennenl  du  Pré- 
ce|)torat  des  Antonites  d’isenheim,  ])Our  kajuel  Mathias 


(Musée  (le  Genève.) 
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Grüiiewald  devait  exëciitei*  quelques  années  plus  tard  un 
rnagriifuj lie  retable.  Rien  de  plus  instructif  que  de  comparer 
à ce  polyptyque  qui  est  le  plus  grand  chef-d’œuvre  pictural 
de  l’art  allemand  les  timides  enluminures  de  Scliong-auer. 
Rücklin  avait  raison  de  s’écrier  : « On  vient  à Colmar 
pour  chercher  Schongauer  et  on  trouve  Grünevvald.  » 

L’œuvre  gravé  de  Schongauer  est  très  supérieur  à son 
œuvre  peint.  A vrai  dire,  il  ne  réalise  aucun  prog'rès  au  point 
de  vue  technique  sur  le  Maître  E.  S.  ; mais  ses  compositions 
sont  plus  ((  lisibles  ».  Dans  ses  premières  planches,  son 
style  n’est  pas  exempt  de  maniérisme  et  d’alféterie.  Ses 
Apôtres  graciles  ont  des  allures  dansantes  et  semblent  jouer 
coquettement  avec  leurs  attributs.  La  trag-édie  du  Golg'otha 
elle-même,  avec  le  Christ  en  croix  entre  la  Vierge  et  saint 
Jean,  n’a  pas  toute  la  g-ravité  douloureuse  (jui  conviendrait. 
Mais  peu  à peu  son  art  s’idéalise  et  dans  le  grand  Porte- 
ment de  croix^  il  crée  un  type  de  Christ  profondément 
émouvant. 

Les  llo  planches  qu’il  a laissées  sont  en  majorité  consa- 
crées à des  scènes  de  la  Passion.  11  a gravé  en  outre  des 
dessins  d’ornement,  des  armoiries,  des  scènes  de  g-enre  et 
des  diableries  fantastiques,  comme  la  Tentation  de  saint 
Antoine  enlevé  dans  les  airs  par  une  horde  de  démons. 

Son  inlluence  a été  très  considérable,  non  seulement  en 
Allemagne,  mais  à l’étrang-er  (L).  En  Italie,  les  estampes 
du  ((  Bel  Martino  » étaient  célèbres  et  Michel-Ang’e,  peu 

(1)  L’humaniste  alsacien  Wimplieling  atteste  en  150o  que  « les  tableaux 
de  Martin  Schon  étaient  recherchés  en  Italie,  en  Espagne,  en  France,  en 
Angleterre  et  autres  pays  du  inonde  ». 
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suspect  (le  partialité  })Our  l’art  allemaiK.!,  ne  dédaignait  pas 
de  copier  la  Tentation  de  saint  Antoine.  Dans  les  Pays- 
Bas  ses  gravures  étaient  démarquées  par  des  plagiaires  sans 
scrupule.  En  Allemagne  (‘nfin,  les  jeunes  peintres  s’em- 
pressaient, après  leurs  années  d’apprentissage,  de  faire  le 
pèlerinage  de  Colmar.  On  retrouve  son  empreinte  à 
Cologne  chez  le  Maître  de  la  Déposition  de  croix,  (|ui  exag-ère 
sa  tendance  à la  mièvrerie  ; à Augsbourg-,  dans  le  style 
d’Jlolhein  le  Vieux  et  d’Hans  Burg-kmair,  et  enfin  à Nurem- 
berg’, dans  l’œuvre  de  Dürer  dont  il  fut,  avec  Mantegna, 
le  maître  d’élection. 

Toutefois  on  ne  saurait  considérer  comme  son  disciple 
le  représentant  le  plus  génial  de  la  gravure  rhénane  à 
la  lin  du  xv®  siècle  : l’anonyme  qu’on  appelle  Maître  du 
Hausbueh,  à cause  des  dessins  dont  il  a illustré  le  Livre  de 
raison  de  la  famille  Goldast  (coll.  du  prince  de  Waldburg- 
Wolfegg)  ou  encore  Maître  du  Cabinet  d’A^nsterdarn, 
[)arce  que  le  hasard  a voulu  qu’une  série  complète  de  ses 
rarissimes  gravures  vînt  échouer  au  Cabinet  des  Estampes 
d’Amsterdam.  On  croit  pouvoir  le  localiser,  comme  le  Maître 
E.  S.,  à Mayence  où  il  aurait  vécu  vers  1480.  A la  différence 
de  Schongauer,  il  préfère  aux  sujets  religieux  les  sujets 
profanes.  Des  allégories  bizarres  et  troublantes  : un  homme 
sauvage  monté  sur  une  licorne,  une  femme  nue  sur  le  dos 
d’un  cerf,  le  jeune  liomme  et  la  Mort,  la  courtisane  Pbyllis 
cbevaucbanl  triomphalement  le  philosophe  Aristote  ; — 
des  scènes  de  genre  d’une  observation  familière  : un  joueur 
de  cornemuse,  un  chien  (jui  se  gratte,  une  famille  de 


COMIAI)  WITZ.  — SAINTE  MADELEINE  ET  SAINTE  CATHERINE. 

(Musée  de  Strasbourg.) 
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bohémiens  en  haillons  ; des  jeux  d’entanls,  des  rixes 
de  paysans,  des  jouvenceaux  amoLireux  : tels  sont  ses 
Ihénies  favoris.  Il  est  bien  du  xv®  siècle  par  son  g'oùt  pour 
le  mièvre,  le  joli,  le  coquet  : il  aime  les  formes  graciles  et 
tenues,  les  doigts  effdès,  les  jambes  en  fuseau  qu’allongent 
encore  des  souliers  à la  poulaine.  Et  cependant  ces  ]>etits 
tableaux  de  mœui’s  sont  d’un  modernisme  aigu.  Aucun 
autre  artiste  allemand  du  xv®  siècle  ne  possède  cette  vision 
impressionniste,  ce  don  de  saisir  à la  volée  et  de  tixei* 
d’un  trait  léger  les  expressions  fugitives,  les  gestes  momen- 
tanés. 11  met  au  service  de  son  observation  et  de  sa 
fantaisie  une  tecbni(jue  extrêmement  légère  et  nuancée. 
On  suppose  (jii’il  travaillait  à la  pointe  sèclie  sur  un  métal 
tendre,  plomb  ou  étain.  Ses  planches  à peine  égratignées 
ne  pouvaient  donner  qu’un  nombre  très  restreint  d’épreuves 
et  c’est  poui‘(|uoi  elles  sont  si  rares.  Ces  gravures  à Heur 
de  métal,  prestes  et  vives  comme  des  croquetons  a la 
plume,  ne  se  vendaient  pas  dans  les  foires;  elles  étaient 
réservées  à une  élite  d’amateurs  délicats. 

La  qualité  de  ces  planches,  où  les  valeurs  sont  très  lim*- 
iiient  indiquées,  trahit  un  métier  de  peintre.  Cette  livpo- 
tbèse  a été  récemment  confirmée  par  la  découverte  de 
(|uel(jues  tableaux  de  sa  main  : un  cycle  de  la  Vie  de  la 
Vierge  h Mayence,  un  Calvaire  à Fribourg  et  surtout 
l’admirable  Pieta  du  Musée  de  Dresde.  On  serait  bien  tenté 
de  lui  attribuer  aussi,  tant  les  analogies  avec  ses  gravures 
sont  frappantes,  les  Deux  Amants  du  Musée  grand-ducal 
de  Gotha.  Un  jeune  homme  aux  boucles  blondes,  coquette- 
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ment  vêtu  à la  mode  du  porirail  de  Dürer  de  1498,  enlace 
la  taille  d’une  jeune  fille  qui,  les  paupières  baissées, 
considère  la  parure  qu’elle  lui  a donnée.  Au-dessus  des 
amoureux  s’enroule  une  banderole  décorative  qui  porte 
une  légende  en  caractères  «otbiques  : « Elle  ne  vous  détestait 
pas  tout  à fait,  dit  la  jeune  fille,  celle  (jui  vous  a fait  cette 
cordelette.  — E]lle  n’a  pas  eu  à s’en  repentir,  réplique  le 
jouvenceau;  car  en  écbang-e  n’a-t-elle  pas  mon  amour?» 
Naïf  marivaudage  qui  exprime  bien  le  cbarme  quin- 
tessencié  de  ce  double  portrait,  le  plus  gracieux  du  Quat- 
trocento allemand. 

3.  L Ecole  souabe.  — Des  recbercbes  récentes  ont  mis 
en  lumière  le  rôle  capital  joué  par  l’Ecole  souabe  dans  le 
développement  de  la  peinture  allemande  du  xv'"  siècle.  La 
publication  des  retables  de  Tiefenbronn  et  de  Sterzing,  la 
découverte  du  retable  d’Hans  Multschei*,  l’enquête  de  D. 
Durckliai'dt  sur  Conrad  Witz  ont  entièrement  renouvelé 
notre  conception  des  origines  de  la  peinture  allemande. 

L’Ecole  souabe  a eu  au  xv®  siècle  plusieurs  capitales  suc- 
cessives : les  centres  d’art  se  forment,  se  déplacent  et  dispa- 
raissent au  gré  des  lluctuations  polit i(jues  et  économiques. 
Au  commencement  du  siècle,  les  conciles  de  Constance 
(1414-1418)  et  de  Dàle  (1433-1443)  provo(j lient  une  acti- 
vité artistique  très  intense  dans  la  Souabe  rbénane.  — 
Puis  la  construction  de  la  catbédrale  d’Ulm  attire  des 
éijuipes  de  sculpteurs  dans  cette  vieille  ville  danubienne. 
— Cl’est  seulement  dans  le  dernier  tiers  du  xv*  siècle 


Cliché  lloefle. 

M A I T UE  S (3  U A U E DE  1 4 4 O . 

VISITE  ItE  SAINT  ANTOINE  A SAINT  PAUL  ERMITE 

(I)onaucschingen.  Galerie  du  prince  de  Fürstenberg.) 
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<|ii’Aug\sbourg',  enrichie  par  son  connnerce  avec  Venise, 
et  affinée  par  la  Renaissance  italienne,  devient  la  métropole 
artisti(|iie  de  la  Sonabe.  Nous  aurons  donc  à étudier  suc- 
cessivement X Ecole  de  la  Souabe  rhénane^  X Ecole  d’Ulm 
et  X Ecole  d’Aufjsbourc/. 

Les  deux  principaux  représentants  de  ce  (ju’on  peut 
appeler  l’art  des  conciles  sont  Lucas  Moser,  de  Weil,  et 
Conrad  Witz,  de  Constance. 

De  Lucas  Moser,  nous  ne  possédons  ({uTine  seule  œuvre 
autbentique  : le  Retable  de  sainte  Madeleine  à Tiefen- 
bronn,  près  de  Pforzbeim.  L’inscription  dolente  qui 
accompag-ne  la  date  de  1431  est  célèbre  : le  peintre  regrette 
le  temps  du  concile;  c’était  le  bon  temps  pour  les  artistes  : 
les  commandes  afïluaient.  Mais  maintenant  les  arts  gre- 
lottent : ((  Crie,  art,  crie  et  plains-toi  fort  : car  aujourd’bui 
personne  ne  veut  plus  de  toi  (I)  ». 

La  légende  de  sainte  Madeleine,  telle  qu’elle  s’était  for- 
mée au  moyen  âge,  amalgame  les  aventures  de  trois  saintes 
qui  n’ont  rien  de  commun  : Marie,  sœur  de  Marthe  et  de 
Lazare,  Marie-3Iadeleine  et  Marie  l’Egyptienne.  Lucas  Moser 
a suivi  cette  tradition.  Dans  la  lunette  cintrée  du  retable,  il 
inscrit  la  scèiu'  du  Repas  chez  Lazare.  La  table  est  dressée 
sur  le  gazon  devant  une  trtdlle.  Marthe,  la  bonne  ménag-ère, 
a retroussé  ses  jupes  pour  être  plus  ag-ile  et  apporte  la  cuil- 
ler à soupe  cependant  (jue  Madeleine,  cà  g’enoux  sur  l’herbe, 
essuie  tendrement  avec  ses  tresses  blondes  les  pieds  nus  de 
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Scliri,  Kiinst,  schri  und  klag  dicti  scr 
dein  begcrt  jetzt  niemen  mer. 
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Jésus.  Saint  Pierre  chucliote  scandalisé.  Mais  le  Christ 
indnlg'ent  est  sourd  à ces  reproches. 

La  légende  se  déroule  ensuite  sur  trois  panneaux  de 
forme  allongée.  C’est  d’ahord  le  voyage  par  mer  a Mar- 
seille. Dans  une  petite  harque  sans  rames  et  sans  voiles, 
cinq  passagers,  confiants  dans  la  protection  divine,  sont 
assis  autour  du  màt  pavoisé  : sainte  Madeleine  et  sainte 
Marthe,  coiffées  d’un  héguin  à mentonnière,  causent  pai- 
siblement avec  les  trois  saints  évêques  : Lazare,  Maximin 
et  (.edonius.  L’eau  ti*ansparente  se  ride  (h‘  petites  vague- 
lettes aussi  régulières  que  les  mailles  serrées  d’un  filet. 
A l’horizon  on  aperçoit  une  anse  rocheuse  et  un  petit  port. 
Il  est  évident  (|ue  la  ligne  d’horizon  est  placée  trop  haut 
et  (|Lie,  pour  peindre  cette  entrée  dans  le  port  de  Marseille, 
l’artiste,  (jui  n’avait  jamais  vu  la  mer,  s’est  inspiré  du  lac 
de  Constance.  Mais  les  effets  de  lumière  sur  l’eau  verte  sont 
assez  bien  observés  et  ce  paysage  d’eau  est,  à sa  date,  un 
an  avant  le  retable  des  van  Eyck.  une  singulière  hardiesse. 
C'est  la  première  a marine  » de  l’art  allemand. 

Les  deux  autres  panneaux  sont  d'un  égal  intérêt.  Les 
saints  qui  viennent  de  débarquer  se  sont  l’éfugiés  sous  un 
auvent  aux  ]>ortes  de  la  ville  : accablés  de  fatigue,  ils 
s’endorment.  Le  réalisme  des  attitudes  est  frappant  : l’un 
sommeille  coiffé  de  sa  mitre,  la  tête  apj)uyée  dans  sa  main  ; 
l’autre  s’est  ac(*roupi  dans  un  angle  et  (mfonce  frileusement 
ses  mains  dans  ses  larges  manclies  ; Lazare  apj)uie  sans  façon 
sa  tête  tonsui‘ée  sur  les  gamoux  de  sa  sœur  Marthe.  P(m- 
dant  (ju(‘  tous  se  reposeid  ainsi,  sainte  Mad(deine  apparaît 


Cliché  (le  la  iihotograiihische  Gesellschal'l. 

HANS  MULTSCHER.  — LE  PORTEMENT  DE  CROIX  1437). 

(Musée  de  Berlin.) 
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dans  la  chambre  à coucher  du  palais  où  dorment  le  roi  et 
la  reine  el  les  somme  de  recevoir  ces  hôtes  imprévus. 

Enfin,  après  avoir  fait  pénitence  pendant  de  longues 
années  dans  la  Sainte-Baume,  la  pécheresse  mourante, 
enveloppée  seulement  de  ses  longs  cheveux,  telle  Maria 
Egyptica,  est  ravie  par  les  anges  dans  la  cathédrale 
d’Aix  où  elle  reçoit  la  communion  des  mains  de  l’évéque 
Maximin.  La  perspective  compliquée  de  cet  intérieur  d’église 
est  pour  l’époque  d’une  surprenante  audace. 

Tous  ces  panneaux,  peints  à la  détrempe  sur  du  parchemin 
préparé  à la  craie,  ont  une  fraîcheur  de  miniature  qui 
rappelle  les  Primitifs  ombriens  : il  n’est  pas  impossible  (jue 
Moser  ait  connu  Geutile  da  Fahriano,  qui  était  le  peintre 
officiel  du  pape  de  Constance,  Martin  Y.  Son  art  aimable  et 
souriant  est  imprégné  de  quiétude  heureuse  et  de  féminine 
douceur. 

L’art  de  Conrad  Witz  est  infiniment  plus  robuste  et  plus 
viril.  Les  recherches  de  M.  Daniel  Burckhardt  ont  jeté  la 
lumière  sur  ses  origines.  Son  père  Hans  Witz  (Hance  de 
Constance)  était  un  peintre  nomade  qu’on  rencontre  en 
1402  à Naides  à la  cour  de  Jean  V,  duc  de  Bretagne,  puis  à 
Constance  pendant  la  durée  du  concile,  de  1414  à 1418.  Il 
entra  ensuite  au  service  du  duc  de  Bourgogne  Philippe  le 
Hardi,  où  il  connut  sans  doute  Jan  van  Eyck,  « peintre  et 
varlet  de  chambre  du  duc  » ; plus  tard  il  s’établit  de  1427  à 
1431  à Bottweil,  où  siégeait  la  cour  de  justice  impériale. 

Son  fils  Conrad  Witz,  qui  était  né  à Constance  vers  1400, 
grandit  ainsi  dans  un  milieu  tout  pénétré  d’art  bourguignon 
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et  flamand.  Sesœuvresde jeunesse  : le  Christ enn'oijo 
sée  de  Berlin  avec  son  fond  de  paysag'e  lumineux,  la  Santa 
Conversazione  du  Museo  Nazionale  de  Naj)les  avec  sa  pers- 
pective de  nef  d’église,  illuslrent  clairement  cette  formation. 

En  1431.  il  se  rend  à Bàle,  où  allait  s’ouvrii*  nn  nouveau 
concile;  il  est  reçu  en  1434  imnnbre  de  la  guilde  des 
peintres.  Pendant  dix  ans,  Bàle  fut  la  véritable  capitale  de 
la  chrétienté.  Aeneas  Sylvius  Piccolomini,  le  futur  pape 
Pie  11,  nous  a décrit  le  faste  des  pi*élats  cosmopolites  qui 
s’y  rencontraient.  C’était  un  marché  avantag-eux  pour  les 
artistes  : il  est  possible  ({ue  le  Maître  de  Flémalle  y ait 
séjourné  à cette  époque.  L’inRuence  artistique  prédo- 
minante était  celle  de  Fart  hourguig^non.  Telle  était  la  répu- 
tation de  la  célèbre  Chartreuse  de  Champmol,  décorée  par 
Clans  Sluter  et  Jean  Malouel,  qu'en  1418,  lorsque  le 
Magistrat  de  Bàle  voulut  faire  décorer  une  chapelle,  il  fut 
bien  spécifié  que  le  peintre  Hans  Tielfental  de  Schlettstadt 
prendrait  modèle  sur  la  Chartreuse  de  Dijon  en  Boui‘gogm‘ 
{den  Carthuser  Closter  ze  Dischiui  in  Binajunden).  Clans 
Sluter  et  le  Maître  de  Flémalle  sont  les  deux  maîtres  dont 
(h)nrad  Witz  va  désormais  s’inspirer. 

Ces  influences  sont  très  apparent(‘s  dans  le  grand  retable 
de  Bâle.  Le  sujet  central,  (jui  était  sculpté  et  représentait 
sans  doute  l’Adoration  des  Mages,  <‘st  perdu.  Mais  le  Musée 
de  Bàle  conserve  la  plu])ai*t  des  volets  qui,  selon  Fusag’e, 
présentaient  sur  leur  face  intéj'ieure  un  fond  d’or  et  sur  leur 
face  extérieur(‘  un  fond  de  paysage.  Les  sujets  sont  em- 
pruntés au  Spéculum  humatue  salvationis  et  mettent  en 
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parallèle,  suivant  la  inèthode  typolog'i(jue,  des  scènes  de 
l’Ancien  Testament  ou  de  l’Histoire  romaine  avec  des  scènes 
du  Nouveau  Testament.  Les  trois  héros  qui  apportent 
au  roi  David  de  l’eau  de  la  citerne  de  Bethléem  sont  la 
préligure  des  Rois  Mages.  L’oblation  de  Melchissédec  à 
Ahraham  annonce  la  sainte  Cène.  La  prière  d’Esther 
exaucée  par  Assuérus  symbolise  l’intercession  delà  Vierge 
auprès  du  Christ.  Antipater  qui  montre  à Jules  César  ses 
blessures  est  l’image  du  Cdirist  intercédant  auprès  de  Dieu  le 
père.  Sur  les  volets  extérieurs,  le  prétr(‘  juif  tenant  le  cou- 
teau du  sacrifice  devait  avoir  pour  pendant  un  prêtre  de  la 
nouvelle  Loi,  de  même  que  la  Synagogue  avec  un  bandeau 
sur  les  yeux  s’opposait  à une  Ecclesia  triomphante. 

Malgré  la  gaucherie  du  dessin,  on  est  frappé  par  l’elfet 
monumental  de  ces  tigures.  Elles  s’enlèvent  avec  un  vigou- 
reux relief  sur  un  fond  d’or  gaufré.  Le  modelé  s’accuse 
comme  dans  une  œuvre  de  statuaire.  Les  proportions 
ramassées,  la  somptuosité  des  armes  et  des  costumes,  le 
caractère  p/astif/ue  figures,  tout  décèle  l’influence  de  la 
sculpture  bourguignonne  ; le  prêtre  juif  du  retable  de  Bàle 
est  frère  des  Prophètes  du  Puits  de  Moïse. 

Lorsque  le  concile  de  Bàle  fut  dissous,  en  1443,  Conrad 
Witz  suivit  à Genève  l’évêque  François  de  3Iies.  C’est  dans 
cette  ville  toute  française  (jiii  était  alors  un  centre  commer- 
cial et  religieux  de  premier  ordre,  rival  de  Lyon,  qu’il 
devait  peindre  son  chef-d’œuvre  (1). 

(1)  C.  DE  Mandach,  Conrad  Witz  et  son  retable  de  Genève  [Goz.  des 
Beaux-Arts),  1907. 
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Le  relaljJe,  que  rëvê(jiie  lui  couiuianda  pour  décorer 
la  chapelle  Noire-Dame-des-Macchabées,  fondée  dans  la 
cathédrah*  Saint-Pierre  par  son  oncle,  le  cardinal  Jean  de 
Progny,  est  signé  et  daté  : Hoc  opus  pinxit  magis- 
ter  Conradus  Sapientis  (Conrad  Witz)  de  Bastlea. 
MCCCCXH l II . Sur  la  face  intérieure  des  volets,  qui 
sont  conservés  au  Musée  de  Genève,  Y Adoration  des 
Mages  et  la  Présentation  du  cardinal  de  Brogng  à la 
Vierge  se  détachent  sur  une  tenture  de  brocart.  Les  scènes 
extérieures:  la  Pèche  miraculeuse  et  la  Délivrance  de 
saint  Pierre  s’enlèvent  sur  des  fonds  de  paysage  et  d’ar- 
chitecture. 

C’est  la  Pèche  7niraeuleuse  ({ui  mérite  surtout  de  re- 
tenir l’attention.  Le  sujet  biblique  n’est  ici  qu’un  pré- 
texte. Ce  (|ni  intéresse  l’artiste,  c’est  le  décor.  Pour 
peindre  le  lac  de  Génézaretb,  il  s’avise  de  reproduire  le 
panorama  du  lac  de  Genèv(‘,  tel  (ju’il  s’olfrait  à ses  yeux. 
11  est  encore  facile  aujourd’hui  de  déterminer  l’endroit 
précis  d’où  cette  vue  est  prise  : c’est  sur  la  rive  droite  du 
lac,  entre  Genèv<‘  et  Prégny,  sur  le  (juai  actuel  des  Pàquis. 
On  aperçoit  en  face  des  ])raii*ies  plantées  d’arbres  fruitiers: 
sur  la  droite,  les  maisons  et  la  tour  de  défense  du  fau- 
bourg de  Rive  marquent  l’entrée  du  ]>ort.  Au  fond  se  dres- 
sent les  escai*pements  du  mont  Salève.  Les  formes  caracté- 
ristiques du  ]>aysage  sont  très  fidèlement  rendues.  L’eau 
ti'aiKjuille  réllécbit  la  barque  et  les  rives.  L'artiste  réussit  à 
rendre l’elfet  du  soleil  et  du  vent  sur  le  lac,  à suggérer  l’atmos- 
phère lourde  d’un  jour  d’été.  C’(‘st  un  véritable  portrait  de 
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nature^  iini(jue  dans  Fart  allemand  à la  date  de  1444  (1). 

C’est  probablement  aux  dernières  années  de  Wilz  qu’ap- 
partient un  fragment  de  retable  du  Musée  de  Strasbourg- 
qui  représente  sainte  Catherine  et  sainte  Madeleine . Les 
deux  saintes  sont  assises  en  face  Tune  de  l’autre  au  premier 
plan:  Madeleine,  vêtue  bourg-eoisement' d’une  robe  de  drap 
vert-mousse,  tient  de  la  main  g-auche  un  vase  de  parfums 
tandis  que  Gatberine,  parée  comme  une  petite  reine  d’une 
robe  de  velours  l'oug-e  carmin  (jui  s’étale  en  plis  somptueux, 
lit,  les  paupières  baissées,  dans  un  grand  livre  d’heures. 
Ces  petites  Bàloises  maïujuent  de  g-ràceetde  vie  intérieure. 
Ici  encore  le  peintre  s’intéresse  plus  au  cadre  qu’aux  figures. 
Il  note  avidement  les  jeux  de  lumière,  le  reflet  rouge 
du  velours  (jui  récbaulfe  la  joue  de  Catherine,  l’ombre 
vigoureuse  que  projette  sur  les  dalles  la  roue  symbo- 
lique. Il  fait  fuir  la  perspective  d’une  g^alerie  de  cloître' 
qui  débouebe  sur  une  rue  au  coin  de  la(|uelle  se  dresse 
en  plein  soleil  la  boutiejue  d’un  peintre.  De  minuscules 
personnag-es  vêtus  à la  mode  bourguignonne  se  mirent  dans 
des  llaques  d’eau.  Ainsi  ce  sont  des  problèmes  d’éclairag-e 
€t  de  perspective  qui  passionnent  Conrad  Witz.  Sans  doute 
il  ne  parvient  pas  du  premier  coup  à la  solution  : ses  figures 
sont  plutôt  devant  l’espace  que  dans  l’espace  et  ne  se  rac- 
cordent pas  avec  la  perspective  ; le  point  de  vue  est  pi*is 
trop  haut,  de  sorte  (jue  le  pavement  de  la  g-alerie  ne  semble 

(1)  Bien  que  le  sentiment  du  paysage  soit  déjà  très  développé  chez  les 
miniaturistes  français  ou  llarnands,  j)ar  exemple  dans  les  Heures  de  Turin, 
la  Pèche  miraculeuse  de  ^\itz  n’en  marque  pas  moins  une  date  essentielle 
dans  l’histoire  du  paysage. 
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pas  horizontal.  Mais  il  v a là  un  oliort  singulièrement 
intéressant  pour  élargir  le  domaine  de  la  ptdnture. 

11  m*  sembl(‘  pas  (ju’il  ait  fait  école.  Cependant  on  peut  lui 
l'attacher  un  peintre  anonyme  : le  Maître  souahe  de  1445 
(jui  dans  h'  Saint  Georges  du  Musée  de  Bàle  et  surtout 
dans  la  Visite  de  saint  Antoine  à saint  Pau/  ermite  de 
la  Galerie  de  Donaueschingen  révèle  un  sens  délicat  du 
|)aysage.  Les  deux  ermites  sont  assis  run  en  face  de 
rautre.  Sur  la  prière  de  saint  Paul,  le  corbeau  qui  le 
nourrit  dans  sa  solitude  apporte  dans  son  bec  double 
pitance.  Rien  de  plus  riant  ({ue  cette  Tbébaïde  : c’est  tout 
au  plus  si  un  rocher  nu  surmonté  d’un  tronc  mort  jette 
dans  le  paysage  une  note  austère.  Un  ruisseau  serpenle 
le  long  d’un  petit  bois.  Au  premier  plan  une  cigogne 
happe  une  grenouille.  Au  fond  on  aperçoit  une  porte  de 
ville  à poivrières  qui  rappelle  le  Spalentor  de  Bàle.  Les 
robes  d’un  gris  violet  des  anachorètes,  les  verts  atténués 
du  paysage,  l’or  mat  du  fond  donnent  au  coloris  un  accent 
froid  et  délicat.  Où  l’artiste  a-t-il  appris  à voir  ainsi  la 
nature?  Pour  répondre  à cette  question,  il  sullit  de  consi- 
dérer Dieu  le  Père  (|ui  aj)])araît  à mi-corps  sur  une  nuée 
avec  un  cortège  d’anges.  L’intluence  tlamande  est  manifeste. 

Le  fondateur  de  \ Eeole  d’Ulni^  qui  succède  à l’École 
des  Conciles,  est  Hans  Multscber.  B était  né  à Reicbenbo- 
fen,  dans  les  Alpes  wnrtend^ergeoises.  En  1427,  il  obtient 
le  droit  de  bourgeoisie  à Ulm,  où  il  avait  été  sans  doute 
attiré  par  les  travaux  de  la  cathédrale.  Les  documents  le 
(jualifient  de  /jild/iower  fsculpteui'),  ce  qui  a fait  douter 
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(Sterzing.  Hôtel  de  Ville.) 
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qu’il  ait  jamais  été  peintre.  Cependant  son  nom  se  trouve 
sur  le  retable  du  musée  de  Berlin  daté  de  1437  (1).  En  1458 
il  est  charg-é,  en  qualité  de  Tafelmeister  (maître  de 
l’œuvre),  d’exécuter  le  maître-autel  de  l’église  Notre-Dame 
de  Sterzing,  dans  le  Tyrol.  Il  meurt  à Ulin  vers  1467. 

Le  retable  de  1437,  dont  les  volets,  sciés  en  huit  pan- 
neaux, ont  été  acquis  par  le  Musée  de  Berlin,  présentait  sur 
sa  face  intérieure  des  scènes  de  la  vie  de  la  Vierge  et  exté- 
rieurement quatre  scènes  de  la  Passion.  L’exécution  est 
très  inégale.  Ainsi  dans  le  cycle  de  la  Vierge,  la  Nativité 
et  l’Adoration  des  Mages  sont  très  supérieures  à la  Pente- 
côte et  à la  Dormition.  Les  détails  familiers  abondent  : 
Joseph,  quia  enlevé  ses  chausses  pour  réchauffer  l’Enfant, 
prépare  la  bouillie;  des  curieux  tendent  le  cou  pour  mieux 
voir.  Les  scènes  de  la  Passion,  inspirées  du  théâtre  des 
Mystères,  sont  d’un  réalisme  encore  plus  trivial.  Cepen- 
dant le  Portement  de  eroiæ  ne  manque  pas  de  grandeur 
tragique.  Courbant  le  dos  sous  le  poids  accablant  de  la 
croix,  arc-boutant  sa  main  droite  sur  sa  cuisse  pour  ne  pas 
tomber,  le  Christ  monte  au  Calvaire.  Un  bourreau  à mine 
patibulaire,  coilfé  d’un  bonnet  troué,  le  tire  par  une  corde 
tandis  que  le  vieux  Simon  de  Cyrène  s’efforce  de  soulever 
l’extrémité  de  la  croix.  Derrière  le  Christ,  une  horde  grouil- 
lante et  hurlante  de  soldats  armés  de  fourches  et  de  lances 
insulte  saint  Jean  et  les  trois  Maries;  des  enfants  en 

(1)  Il  se  peut  que  cette  signature  désigne  non  pas  le  peintre  des  volets, 
mais  le  chef  d’atelier,  l'entrepreneur  du  retable.  Cf.  Dehio,  üeber  einige 
Künsllerinschriften  des  deutschen  15.  Jahrkundei'ts  {RQ\^eYi.  1910). 
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oliemiselto  lui  jeüent  des  pierres.  Il  y a là  une  véritable 
force  drainali(jue,  niais  aucun  sentiment  de  la  beauté. 
Le  peintre  é()ronve  te  besoin  de  couvrir  tout  le  cbamj) 
dn  panneau  av(‘C  des  ligures  de  remplissage,  (b‘S  enclie- 
vétrements  de  tètes  et  de  membres  : il  ignoi*e  Fart  d(‘s 
sacriOces  (0  ne  sait  pas  subordonner  les  (bdails  à Ten- 
sembl(‘  : il  a,  comme  tous  les  Primitifs,  « riioriamrdn  vide  ». 
Les  ligures  qu’il  entasse  les  unes  sur  les  antres  sont  hors 
de  proportion  : an  Gbrist  il  donne  la  stature  d’nn  géant, 
à Simon  la  taille  d’nn  gnome.  11  prodigne  les  tons  vifs 
et  crus,  le  vert,  le  ronge  cinabre.  Ces  compositions  n’ont 
rien  de  connnnn  avec  l’art  mesuré  (d  plastique  de  Witz  : 
elles  se  rattachent  plutôt  à Tl^icole  d(‘s  Alpes  bavaroises. 

On  a peine  à croire  (jm'  le  même  bomme  (|ui  a peint  le 
retahle  de  Berlin  ait  pu,  vingt  ans  pins  tard,  en  14üS, 
peindre  le  retahle  de  Sterzinfj.  Autant  le  retable  de  Berlin 
est  bariolé,  dramaticjne,  autant  celui  de  Slerzing  est  d’nn 
dessin  élégant  et  IVoid  (1).  L'ordonnance  des  j)eintnres  est 
identi(|ii(;  : à l’intérieur  d(‘s  vobds,  (|iiatr(‘  scènes  de  la  A ie 
de  la  Viei'ge  : à l’ext(M-ienr,  (jiiatre  scènes  de  la  Passion. 

\1  Annoneiation^  (jiii  onvr(‘  le  cycb‘  de  la  Vierge,  est 
très  inférieure  à l’Annonciation  dn  « Dombild  ».  L’ange 
Gabri(d  (‘st  raide  et  sans  (‘Xj)r(‘ssion.  La  ATerge  est  à genoux 
dans  nn(‘  ])ièce  nue,  (àdairé(‘  par  d(‘  bant(‘s  lenètiTs  à donbb‘ 
crois(*(‘.  Le  lys  symbolicpie  n(‘  s’tn-ige  pas  dans  nn  vase;  mais 

(1)  Ce  magniii(iuc  ensemble  est  aujourd’hui  (lisj)crsé  : les  sculptures  sont 
ré|»arlies  entre  ditlérentes  églises  de  Slerzing.  Quant  aux  volets  peints,  ils. 
ont  C‘té  transl'érés  à l’Hôtel  de  Ville. 
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des  lys  coupés  joiicluMit  les  carreaux  du  paveuieiit.  La 
lumière  froid(‘  pénètre  cà  Ilots  par  les  larges  baies  vitrées 
bi(Mi  (ju'un  fond  d’oi*  gaufré  remplace  l’azur  du  ciel. 

La  Mort  de  la  Vierge  est  plus  émouvante  : Marie,  dont 
le  visag-e  afiiinci  et  pâle  est  encadré  d’un  béguin  cà  men- 
tonnière, est  étendue  dans  un  grand  lit  à courtiiK'S,  les 
mains  croisées  sur  la  blancheur  des  draps.  Au  piaunier 
plan  deux  apôtres,  d'un  relief  étonnamment  plastique, 
lisent  des  prières  ; au  chevet  du  lit,  saint  Jean,  qui  tient 
une  branche  de  cerisier  lleuri  à la  main,  étoulfe  ses  san- 
glots avec  un  pan  de  son  manteau  ; saint  Pierre  en  dal- 
mati(|ue  asperge  la  morte  avec  un  goupillon  ; un  apôtre 
gonlle  les  joues  pour  souiller  sur  un  encensoir.  Au  fond  de 
la  pièce,  le  Christ  apparaît  sur  un  nuage  et  reçoit  dans 
ses  bras  l’àme  de  la  Vierge  sous  forme  d’une  fillette  en 
longue  robe,  aux  cheveux  dénoués.  Si  l’on  étudie  de  près 
ces  peintures,  on  constate  qu’elles  dérivent  toutes  de  l’art 
des  Pays-Bas.  L’oratoire  de  X Annoneiation  est  purement 
llamand.  \J Adoration  des  Mages  est  une  adaptation  du 
célèbre  triptyijue  de  Sainte-Colombe  de  Rogier  van  der 
Weyden;  la  Mort  de  la  Vierge  concorde  pres(|ue  trait 
pour  trait  cavec  un  tableau  de  la  National  Gallery  attribué 
au  Maître  de  Fié  mal  le. 

Les  scènes  de  la  Passion  rappellent  davantage  le  retable 
de  Beidin  ; car  le  thème  de  la  Passion  est  rare  dans  la 
peinture  des  Pays-Bas;  mais  si  l’on  compare  la  Prière 
sur  le  mont  des  Oliviers  et  le  Portement  de  croix  dans 
les  deux  retables,  on  ne  peut  s’empêcher  de  remarquer. 
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en  (lepil  de  ({iielqiies  imitations  siipeiTicielles,  des  diflérences 
fondamentales.  Le  nombre  des  personnages  est  réduit  de 
moitié  ; les  détails  se  subordonnent  à l’ensemble.  Le  dessin 
est  plus  ferme  et  plus  s(*c;  b‘  souci  de  « lisibilité  » et 
d’élégance  est  évident.  On  ne  peut  donc  identilier  le  peintre 
du  retable  de  Sterzing  avec  celui  du  retable  de  Berlin. 

L’inlluence  llamande  qui  s'avère  chez  b‘  Maître  du 
l'etable  de  Sterzing  s’accuse  encore  davantage  chez  Friedrich 
Herlin,  (jui  a sans  doute  travaillé  dans  son  atelier.  Herlin, 
dont  le  nom,  simple  diminutif  de  llerr,  apparaît  dans  les 
comptes  sous  les  formes  Herlein,  Herlen  ou  Herle,  n’était 
})as  Souabe  de  naissance  ; il  est  né  vers  1435  à Rotben- 
burg  en  Franconie.  11  est  certain  qu’il  lit  le  voyage  des 
Pays-Bas.  11  se  lixe  vers  1400  à Nîîrdlingen,  filiale  artistique 
d'Llm,  et  ac(juiert  en  1407  le  droit  de  bourgeoisie  : il  y 
vécut  en  (jualité  de  peintre  de  la  ville  {Stadtmaler)  jusque 
vers  1500. 

Toutes  ses  œuvres,  depuis  le  malfre-aule/  de  réglise 
Sainl-Georges  de  Nord/ingen  (1402),  jus(ju’au  retable  de 
Saint-daeques  de  Jiothenburg  (140())  et  au  tableau  votif 
de  I IS8  (Musée  de  Nürdlingcm),  où  il  s'est  re|)résenté  avec 
sa  famille  sous  la  protection  d(‘  saint  Luc  et  de  sainte  Mar- 
guerit(‘,  ne  sont  ([U(‘  des  démarcjuages  grossiers  de  Rogier 
van  (1er  Weyden.  Dans  ses  Annonciations,  ses  Nativités,  il 
copie  sans  vergognele  lripty(|ue  de  Saint(‘-Colond)(‘(Municb) 
ou  le  retable  de  Middelburg  (B(‘rlin)  du  Maîlr(‘ toui  naisien. 

L’Fcole  d’Ulm  se  prolong(‘  avec  Mans  Scbücblin,  Bar- 
tbel  /(‘ilblom  et  Martin  Scbalfner  jus(|u’au  milieu  du 
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XVI®  siècle.  Hans  Scluiclilin  fui  chargé  de  peindre  en  1469 
le  maîlre-anlel  de  cette  même  petite  église  de  Tiefenbronn 
pour  laquelle  Lucas  Moser  avait  peint  en  1431  le  retable 
de  sainte  Madeleine.  Les  sculptures  du  colfre  représentent 
une  Descente  de  croix  et  une  Pietà.  Les  peintures  des 
volets  ligurent  des  scènes  de  la  Passion  et  de  la  vie  de  la 
Vierge.  Ces  cycles  sont  trop  disparates  pour  (|u’on  puisse 
les  attribuer  tous  les  deux  k Scbücblin.  Dans  le  cycle  de 
la  Passion,  les  personnages  sont  nombreux,  la  composition 
encombrée  et  mouvementée,  les  contours  raides  et  secs, 
les  couleurs  crues.  Lbnlluence  de  l’atelier  de  Wolgemut 
est  d’autant  plus  incontestable  ([ue  la  Madeleine  de  la  Mise 
au  tombeau  de  Tiefenbronn  n’est  qu’une  copie  de  la  Made- 
leine du  retable  de  Hof.  Au  contraire,  le  cycle  de  la  Vierge 
a un  caractère  souabe  très  prononcé;  peu  de  personnages, 
une  rigoureuse  symétrie,  un  soupçon  de  mignardise.  11 
faut  en  conclure  que  le  retable  est  l’œuvre  de  deux  maîtres 
différents  : un  Souabe  et  un  Franconien  (1). 

Bartbélemy  Zeitblom,  élève  de  Multscber  et  gendre  de 
Scbücblin,  est  le  plus  populaire  de  tous  les  peintres  de 
l’Ecole  d’ülni.  Il  a vécu  entre  1450  et  1518.  Ses  principales 
œuvres  sont  au  musée  de  Stuttgart.  On  comparera  utile- 
ment son  Annonciation  du  retable  d’Eschach  (1496)  aux 
retables  de  Tiefenbronn  (1467)  et  de  Sterzing  (1458)  si  l’on 

(1)  L'induence  des  Pays-Bas  est  très  apparente  dans  le  magnifique  trip- 
tyque d'Ekninyen  (Musée  de  Stuttgart)  (jui  représente  la  Résurrection  du 
Christ  et  ses  apparitions  à la  Vierge  et  à saint  Thomas.  L’auteur  de  ce  chef- 
d’œuvre  trop  peu  connu,  peint  vers  1480,  a flû  connaître  Dirck  Bouts  à 
Louvain  ; il  mérite  d’ètre  considéré  comme  le  ])rincipal  représentant  de 
rinfiuence  des  Pays-Bas  sur  la  peinture  souabe  du  siècle. 
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v(‘ul  suivre  sur  uu  même  motif  l’évolution  de  TEcole 
d’ülm  (t).  Le  triptijque  de  i'é(jlise  du  lleerberg  (1498) 
])résenlait  la  même  ordonnance.  On  attribue  encore  à 
Zeitblom  ou  h son  atelier  le  cycb‘  de  la  légende  de  Saint 
Valentin  à la  Galerie  d’Augsbourg-,  et  les  peintures  du 
célèbre  retable  de  Dlaubeuren  (1494-90). 

11  évo(jue  à merveille  la  médiocrité  bourg(‘oise  de  son 
temps,  la  vie  étri(juée  et  la  torpeur  dévote  d’une  petite  ville 
de  province.  Son  art  est  bien  celui  qui  convient  à ces  pbilis- 
tins  placides,  aux  cbairs  basques,  au  grand  nez  rougi,  aux 
yeux  ternes,  dont  il  nous  a laissé  l’imag-(‘.  Cette  peinture  vul- 
g:aire  et  veub'  représente  l’art  souabe  par  son  côté  le  plus 
déplaisant . 

Au  xvF  siècle  IJlin  perd  son  rang-  de  capitale  artistique. 
lAlartin  Scbalfmu*,  dont  la  période  d’activité  s’étend  de 
1008  à n’est  (ju’un  attardé  qui  reste  fidèle  à d(\s  tradi- 

tions jiérimées.  Bimi  ({ue,  dans  la  prédelle  du  ?naitj‘e- 
autel  de  la  d’é7^/^  ( 1 1 ),  il  fasse  des  emprunts  à 

Léonard  de  N inci,  et  que  dans  b‘s  volets  du  niaitre-autel  de 
V'ettenliausen  ( IMnacotbèque  de  Munieb)  il  intro- 

duis(‘  des  motifs  d’arcbitecture  (dassiipie,  il  ne  i*éussit  pas 
cà  s’assimiler  l’esprit  de  la  llenaissanct‘  italiimm^  Son  indi- 
vidualité était  trop  faible  pour  nmouvider  l’Ecole  d’Elm  (d 
lui  donner  un  i*egain  de  vie. 

A la  tin  du  xv'‘siècle,  Augsbourg  prend  décidément  la  tét(‘ 
du  mouvmmmt  v\  la  gard(‘ra  jusipi’à la  lin  de l’J']cob‘ souabe. 

(1)  La  Saint(>  V(‘toiii(iuo  (lui  Otait  peinte  sur  la  ])rétlelle  de  ce  ndable  est 
au  Musée  de  Heilin. 


(Miche  Hoefle. 

BAUTIIKLEMY  ZE1TI5I.OM.  — R E T A lU.  E D ’ E S (.  II  A C 11  ( 1496). 
l’a  N CI  ATI  O N . 

(Musée  do  Stuttgart). 
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Cette  troisième  période  est  caractérisée  par  1’intilti‘ation 
(le  la  Renaissance  italienne.  Par  sa  situation,  par  ses  rela- 
tions commerciales  avec  Venise,  Aiig’sbourg'  était  vouée 
au  r(jle  d’intermédiaire  entre  rAllemag'ne  et  l’Italie.  « Pour 
avoir  ([uelque  considération  à Augsbour^,  il  fallait  avoir  été 
à Venise.  » Les  marchands  faisaient  leur  apprentissage  au 
Fondaco  dei  Tedescbi  ; les  lils  de  patriciens  achevaient  leurs 
études  à l’Université  de  Padoue.  Aussi  l’empreinte  ita- 
lienne est-elle  beaucoup  plus  forte  à Augsbourg  que  par- 
tout ailleurs.  Aujourd’hui  encore,  tandis  que  Nuremberg 
avec  ses  ruelles  étroites,  ses  maisons  à pignons,  saBurg  et 
sa  ceinture  de  murailles  présente  l’aspect  d’une  ville  alle- 
mande du  moyen  âge,  l’antique  Aurjusta  Vlndelicorum, 
fière  de  ses  larges  rues,  de  ses  fontaines  monumentales  et 
de  ses  façades  peintes  est  comme  une  Vérone  germanique, 
une  enclave  italienne  au  nord  des  Alpes. 

Les  deux  artistes  qui  ont  fondé  la  gloire  artistique 
d’ Augsbourg  sont  llolbein  l’Ancien  et  Burgkmair.  Holbein 
marque  la  transition  de  l’art  du  moyen  âge  au  style  de  la 
Renaissance. 

Nous  ne  connaissons  ni  la  date  de  sa  naissance,  ni 
sa  formation  artistique.  Sa  première  œuvre  signée  et 
datée  est  le  retable  du  couvent  de  Weingarten  (cathédrale 
d’Augsbourg)  en  1493.  De  1493  à 1517,  il  est  à Augsbourg 
où  il  exécute  des  commandes  importantes.  Puis  la  misère 
le  chasse;  il  se  réfugie  a Isenbeim  en  Alsace  où  il  travaille 
pour  le  couvent  des  Antonites  : c’est  Là  probablement  (ju’il 
mourut  vers  1520. 
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Ou  est  (Ronné  du  dioinin  (jii’il  parcourt  depuis  les  deux 
JiasUifjues  el  les  trois  Passions  (\m  sont  de  style  archaïque, 
jus(|ii’au  célébré  retable  de  Saint-Sébastien  (jui  a la  ])urete* 
de  li^iucs  d’une  œuvre  de  la  Renaissance.  Il  y a un  tel 
abîme  entre  ce  point  de  départ  et  ce  point  d’arrivee  (ju’on 
a pendant  longtemps  attribué  systématiquement  à son  (ils 
toutes  ses  œuvi*es  de  la  dernière  période. 

Les  deux  Basiliques  (ju’il  fut  cbargé  de  peindre  en  1499 
et  en  IbUb  pour  le  cou  vent  de  Sainte-Catherine  d’Augsbourg, 
aujourd’hui  transformé  en  musée,  ont  une  origine  curieuse. 
Les  nonnes  du  couvent  avaient  obtenu  en  1484  du  pape 
Innocent  MI  la  faveur  de  participer  aux  indulgences  atta- 
chées à la  visite  des  sept  Basili(|ues  de  Rome.  Toutes  tières 
de  ce  glorieux  privilège,  elles  commandèrent  aux  artistes 
les  plus  réputés  d’xAugsbourg  un  cycle  de  tabb'aux  com- 
mémoratifs. Holbein  se  réserva  Sainte-Mari(‘-Majeure  et 
Saint-Paul-bors-les-Murs.  C(‘S  tableaux,  (jui  étaient  des- 
tinés à décorer  les  ai’ceaux  du  cloître,  sont  de  forme  trian- 
giilair(‘.  Ils  sont  divisés  ])ar  des  baieb^s  d’oriu'nu'nts  go- 
tbi(pi(‘s  (m  plusieurs  comparliimmts.  Au-d(‘ssus  d(‘ la  Basi- 
li(jue  de  Sainte-Marie-Majeure^  Holbein  entasse  le  Cou- 
romuMiU'iit  d(‘  la  Vi(‘rg(‘,  l’Adoration  de  l’Enfant  et  le  Mar- 
tyre d(‘  sainte  Dorothée,  patronne  de  la  donatrice.  Les 
ligma^s  s(‘  détachent  sur  un  fond  bleu  uni,  S(‘iué  d’étoiles 
d’or.  La  JPisilifjae  de  Saint-Paul^  peinte  ciiuj  ans  plus 
tard,  (‘U  Iü04,  mar(]U(‘  un  C(‘rtain  progrès;  mais  l’encom- 
brenuud  n’(‘st  pas  moindre  : on  n’y  compte  j)as  moins  de 
douze  scènes  ré]>arties  sur  trois  plans.  Holb(‘in  d(‘vait  être 


Cliché  Stocdtner. 

H A > S H 0 L H E I N l.  ’ A N C I E N . — R E T A H L E DE  S A I > T - S É 15  A S T I E ^ 
SAINTE  HARDE  ET  SAINTE  ÉLISABETH  (1516). 
(PinacolliLMiue  de  Municdi.) 
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satisfait  de  son  œuvre;  car  dans  uu  coin  du  tableau  il  s’(‘st 
représenlé  avec  ses  deux  (ils. 

Par  trois  fois  il  fui  condamne  parles  exig-ences  des  dona- 
teurs à représenter  le  cycle  de  la  Passion,  bien  (jue  son 
talent  fût  rebelle  à ce  sujet  pathétique  et  drainati(|ue.  Ces 
trois  Passions  de  la  Galerie  de  Donauesebingen,  du  Musée 
bistorique  de  Francfort  et  de  la  Pinacothèque  de  Munich 
(retable  de  Kaisbeiin)  sont  le  pire  exemple  qu’on  puisse 
citer  du  réalisme  brutal  mis  à la  mode  par  le  théâtre  des 
Mystères.  Les  figures  bariolées  de  couleurs  criardes  s’en- 
tassent confusément.  Le  Christ  au  front  haut,  aux  joues 
pleines,  aux  longs  cheveux  bouclés,  est  d’une  beauté  con- 
ventionnelle. Les  bourreaux  sont  de  véritables  caricatures. 
Pour  accuser  leur  b(‘stialité,  Ilolbein  leur  donne  un  front 
bas,  un  nez  crochu,  des  joues  creuses,  une  bouche  g-rima- 
çante,  des  accoutrements  g-rotesques.  Dans  ce  spectacle  de 
carnaval,  pas  l’ombre  d’art  ou  d’émotion. 

(Juebjues  années  plus  tard,  Holbein  travaillait  au  retable 
de  Saint-Sébastien  (loK)}.  11  n’est  pas  douteux  qu’il 
ail  subi  dans  l’intervalle  rinlluence  de  Burg-kmair  et  des 
NYmitiens  : néanmoins  une  pareille  mue  ne  laisse  pas  de 
surprendre.  Le  panneau  central  du  retable  est  encore  ar- 
cbaï({ue  ; incapable  de  représenter  l’espace,  Holbein  fait  tirer 
sur  saint  Sébastien  des  llècbes  et  des  carreaux  d’arbalète  à 
bout  portant.  Son  ignorance  de  la  perspective  est  choquante  : 
la  frise  supérieure  des  volets  qui  est  portée  par  des  pilastres 
en  retrait  apparaît  exactement  sur  le  même  plan  que  la  frise 
inférieure.  Mais  les  deux  figures  de  saintes  qui  encadrent  le 
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martyre  de  saint  Sebastien  : sainte  Ibirbe  avec  le  calice  et 
la  toin*  syinboli(jii(‘S5  sainte  Elisabeth  de  Hongrie  v(‘rsant 
cà  l)oii*e  aux  b'prenx  sont  d’nne  grâce  et  d’iine  enrytlnnie 
cbarinant(‘s ; c(‘  sont  des  ligures  à la  fois  idéales  et  indivi- 
duelles; vêtues  de  soupb's  draperies,  elles  semblent  glisser 
sur  le  pavement  (b‘  marbre.  Le  ]>eintre  lui-méme,  comme 
(Ml  fait  foi  nn  dessin  conserw*  à Cbantilly,  s’est  rcpn'senté 
aux  [lieds  de  sainte  E^lisabetb,  à genoux  derrière  le  men- 
diant teigmuix  (jui  tend  son  écuelle  (1). 

La  plus  grande  surprise  (jue  ribserve  l’œuvre  d’llolb(*in  le 
Vieux  est  la  série  de  portraits  à la  [)oint(‘  d’argent  de  son 
carnet  d’escinisses,  dont  les  Musées  de  Bàle  et  de  Berlin  se 
[lartagent  b‘s  principaux  feuillets.  Bien  n’égale  la  vérité 
expressive  du  portrait  de  Jakob  Fugger,  du  boutfon  Ivunz 
von  (1er  Bosen  et  surtout  de  ces  moines  rabelaisiens 
du  couvent  de  Saint-Llri(di  : prieurs,  scribes  ou  cellériers 
dont  il  faisait  sans  dout(‘  ses  com|)agnons  de  beuverie.  La 
ligne  est  parlante,  b'  modeb*  énergiipu' ; les  [ilaiis  (‘t  b‘s 
volumes  sont  nettement  suggérés.  On  se  [irend  à regret- 
ter, (Ml  vovant  C(‘S  clud's-d’œuvre  d’un  sentinumt  si  moderne, 
(ju’llolbein  le  Vieux  n'ait  pas  eu  l’occasion  de  [leindre  un 

(1)  llien  que  ruiiivco  soit  signée  et  datée,  jiliisieurs  crilit[ue.s  ont  redusé 
(le  reconnaitre  la  main  d’IIolbein  le  Vieux  dans  nn  précieux  tableau  du 
Palacio  das  Necesidades  à Lisboniu',  qui  représente  la  Fontaine  de  vie 
(loi!)).  C’est  une  Sacra  conversazione  à la  mode  vt'nilienne.  Plusieurs 
saintes  en  somptueux  atours  sont  assemblées  autour  du  tr('me  de  la  Vierge 
(pli  tient  l'Kid’ant  nu  dans  ses  bras.  Au  tond  se  dresse  une  magnitique 
porte  triomphale  de  style  Uenaissance  (pii  sert  (reneadrement  monumen- 
tal à la  Madone.  11  n’y  a aucun  rapport  de  ])roportions  entre  les  figures 
du  pr(‘mier  plan  et  cette  arcliitecturc*  de  fantaisie,  llolbein  s’est  contenté 
de  copier  cet  arc  d('  triomphe  sur  un  bas-reli('f  en  j)ierr('  tendre  du 
sculpteur  Mans  Daueber  ipi’il  avait  vu  sans  doute  à Augsbourg. 


HANS  IIOLBEIN  l’aACIEN.  — PORTRAIT  OU  MOINE  LEONHARI)  WAGNER. 
DESSIN  A L A POINTE  I)  ’ A R G E N T . 

(Berlin,  Cabinet  des  Estampes.) 
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soûl  portrait  isole.  Ses  portraits  a la  mine  d’arg-ent 
annoncent  les  adinii'ahles  « crayons  » de  son  fds  à la 
Bibliothèque  de  Windsor. 

Après  lui,  la  Renaissance  triomphe  à Aug’shourg'.  Son 
contemporain  Hans  Burgkmair  (1473-1531)  semble  déjà 
appartenir  à une  autre  époque  : tant  il  a la  main  plus  libre, 
Fimag'ination  plus  facile.  Dans  son  tableau  du  Couronne- 
ment de  la  Vierge  (1507)  il  remplace,  pour  la  première 
fois  en  Allemag'ne,  les  nervures  g’otliiques  par  une  riche 
architecture  Renaissance.  C’est  une  ère  nouvelle  qui 
s’ouvre. 

4.  L’Ecole  tyrolienne.  — Plus  encore  qu’Aug-sbourg*, 
le  Tyrol,  qui  marque  la  frontière  entre  l’Allemag-ne  et 
l’Italie,  était  destiné  à voir  naître  un  art  g’ermano-italien. 
La  route  du  Brenner  n’était  pas  une  voie  de  pénétration 
moins  importante  au  point  de  vue  artistique  qu’au  point  de 
vue  économique  : si  c’est  par  là  que  passaient  nécessaire- 
ment les  caravanes  de  marchands  vénitiens  et  padouans 
qui  commerçaient  avec  les  grands  entrepôts  de  l’Allemag-ne 
du  Sud,  c’est  aussi  par  cette  trouée  que  la  Renaissance 
italienne  se  frayait  un  chemin  à travers  les  Alpes.  Vers 
le  milieu  du  xv<^  siècle,  une  certaine  activité  artistique  se 
développa  dans  les  villes  qui  servaient  d’étapes  entre  Trente 
et  Innsbruck  : à Bozen,  à Sterzing*  et  surtout  dans  la  petite 
cité  épiscopale  de  Brixen  dont  le  cloître  est  décoré  de 
curieuses  fres(|ues  symboliques,  inspirées  par  le  Spéculum 
humanœ  salmtionis. 
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Le  grand  artiste  tyrolien  qui  devait  réaliser  la  fusion 
intime  de  Fart  allemand  el  de  Fart  italien  est  Michael  Pacher. 
Nous  savons  peu  de  chose  de  sa  vie.  11  est  né  vers  1430 
à Ih  uneck  dans  le  Pustertal  sur  le  versant  italien  des 
Alpes  (I).  11  semble  avoir  été  à la  fois  peintre  et  sculpteur; 
car  la  sculpture  sur  bois  a toujours  été  très  populaire  dans 
les  vallées  alpestres.  On  ne  peut  guère  douter  quhl  ait  été 
en  Italie.  Le  relief  plastique  de  ses  ligures,  l’énergie  de 
son  dessin,  le  bel  équilibre  de  ses  compositions,  sa  science 
des  raccourcis  et  delà  perspective,  tout  décèle  une  connais- 
sance approfondie  de  Fart  padouan.  Cependant,  il  ne  se 
laisse  pas  italianiser.  11  réussit  à s’assimiler  ces  éléments 
étrangers  sans  renier  son  tempérament  et  sa  race.  Il  reste 
fidèle  au  Tyrol  et  à sa  ville  natale  où  il  meurt  en  1498. 

Son  œuvre  maîtresse  est  le  retable  de  Saint-Wolf- 
gan<j^  près  d’IscbC  dans  la  région  des  lacs  du  Salzkam- 
mergut  (1481).  Ce  retable  monumental,  aussi  important 
pour  Fbistoire  delà  sculpture (jue  pour  celle  delà  peinture, 
a eu  la  bonne  fortum»  de  S(‘  conserver  absolument  intact 
dans  l’église  môme  à laquelle  il  était  destiné.  L’ensemble 
arcbitectonique,  couronné  par  des  pinacles  et  des  fleurons 
précieusement  ajourés,  produit,  dans  la  pénombn‘  cbaude 
de  la  petite  église,  un  grand  effet  décoratif  : l’éclat  des 
sculj)t  lires  en  bois  doré  est  ndiaussé  ]>ar  la  sjilendeur  mate 
des  volets  jaunts.  L’arcbitectur(‘,  la  sculpture  et  la  peintun* 
concourent  à la  beauté  de  cette  œuvre  d’art  intégrale  (|ui 

{{}  Il  est  (lualifu'!  dans  un  document  do  14()7  de  Meisler  Michel  der  Male?', 
purge?'  eu  Brauneck. 


Cliché  Stoedlncr. 

MICHAEL  PACIIEIl.  — IlETAHLE  DE  S A I M' - \V  O L F G A G (1481). 
(Saiiit-Wollganf*-,  Eglise.) 


LES  PRIMITIFS  ALLEMANDS. 


119 


unit  h la  perlVction  Je  formes  du  (juatlrocenlo  italien  la 
puissance  expressive  du  Quattrocento  allemand. 

Comme  le  célèbre  retable  de  Veit  Stoss  à Cracovie,  c’est 
un  Marienaltar,  Au  centre,  sous  un  dais  gothique  ricbe- 
ment  ouvragé,  la  Vierge  Marie  s’agenouille  devant  Dieu 
qui  la  choisit  pour  être  la  mère  du  Sauveur.  Les  figures 
grandioses  de  saint  Benoît  et  de  saint  Wolfgang,  évêque 
de  Ratisbonne,  encadrent  la  scène  et  rehaussent  la 
solennité  de  cette  élection  mystique.  Les  volets  peints 
représentent  sur  leur  face  intérieure  divisée  en  deux 
registres  la  Nativité,  la  Circoncisio7i,\^  Présentation  au 
temple  et  la  Mort  de  la  Vierge.  Ce  sont  des  peintures 
admirables  par  leur  vigueur  plastique,  leurs  audacieux  rac- 
courcis et  leur  vérité  expressive  ; elles  sont  uniques  dans 
l’art  allemand  du  xv®  siècle  par  la  science  de  la  perspective 
et  l’harmonie  des  groupements  (1). 

Le  retable  des  Pères  de  l’Eglise  {Kirehenvateral- 
tar^  provenant  du  couvent  de  Neustift  près  de  Brixen,  a 
été  malheureusement  dépecé  et  partagé  entre  la  Galerie 
d’Augshourg  et  la  Pinacothèque  de  Munich.  Les  quatre 
Pères  de  l’Eglise  latine,  au  masque  maigre,  glabre  et  ridé, 
sont  représentés  assis,  coilfés  de  la  tiare  ou  de  la  mitre 
et  vêtus  de  chapes  somptueuses,  dans  des  stalles  gothiques 
richement  sculptées.  Sur  le  revers  des  volets  sont  peintes 

(1)  Les  peintures  extérieures  des  volets,  qui  sont  consacrées  à la  légende 
de  saint  Wolfgang,  patron  de  l’église,  sont  de  qualité  trop  inférieure  pour 
qu’on  puisse  les  attribuer  à Michael  Pacher  : elles  sont  peut-être  l’œuvre 
de  son  frère  Friedrich,  (jui  a peint  en  1483  le  curieux  Baptême  du  Christ 
du  séminaire  de  Freising. 
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plusieurs  scènes  de  la  lèg'ende  de  saint  Wolfg-ang  (1). 
Le  saint  oldi^n*  le  diable  à lui  tenir  son  missel;  il  o'uérit 
un  malade  (jui  se  lèv(‘  d(‘  son  g-rabal  ; un  ang-e  lui  apparaît 
tandis  (ju’il  est  prosterné  devant  Tautel  et  déplace  la 
monsirance.  Cet  ange,  surpris  en  plein  vol,  ce  malade  nu 
al  lestent  les  progrès  réalisés  par  Pacher  dans  l’étude  des 
raccourcis  et  de  ranalomie. 

Michael  Pacher  est  en  somme  avec  Conrad  Wilz  le  plus 
vigoureux  tempérament  d’artiste  (|u’ait  produit  le  Quattro- 
cento allemand  ; il  demande  à l’art  ])adouan  ce  (jue  ^Yitz 
emprunte  a l’art  franco-bourguignon.  Mais  tous  les  deux 
n'stent  foncièrement  allemands  et  préparent  la  synthèse 
(|ue  réalisera  le  génie  de  I) tirer  (2). 


CoXCF.USION. 

Peut-être  cette  es([uisse  fei*a-t-elle  au  moins  deviner  la 
richesse  (d  la  variété,  si  mécounues,  du  Quattrocento 
allemand.  L’art  surgit  alors  de  j)artout,  spontanément, 
comme  une  plante  vivace.  Les  conditions  semblent  défa- 
vorables. Pas  d’empereur,  j>as  de  princes  ou  de  prélats 
])our  ])i‘otégei*  h‘s  artistes  et  distribuer  les  commandes. 

(1)  Et  non  (le  saint  Nicolas  de  Ciisa,  coniine  on  l’admet  généralement. 

\2)  Paclier  fit  (‘cole  dans  la  région  des  Alpes  autrichiennes  et  bavaroises. 
L’École  de  Salzhourg,  d'où  était  sortie  en  1449  la  Crucifixion  du  Musée 
de  Vienne,  atlril)uée  par  Thode  à Pfenning.  subit  son  inlluence.  Hueland 
Frueauf,  (|ui  travailla  peut-être  à Nuremberg  dans  l’atelier  de  Wolgemut, 
combine  dans  son  retable  de  réalise  de  Grosagmain  ])rès  de  Reicbenliall 
(1499)  les  inlUiences  franconienne,  souabe  et  italienne.  Jan  l’ollak,  le  peintre 
du  vmilre-aulel  de  Vèglise  Saint-Pierre  de  Munich  (Musée  National),  monu- 
ment capital  de  la  peinture  bavaroise  à la  tin  du  xv®  siècle,  n’est  pas  con- 
cevable sans  Micbael  l*acber  et  l’Ecole  de  Padoue. 


Cliché  Ihrfle. 


MICHAEL  P A CH  ER.  — H ETA  RLE  DES  PERES  DE  l’ÉIILISE  (1490). 
SCÈNE  DE  LA  LÈIiENDE  DE  SAINT  WOLFGANC.  . 

(.Musée  d'Augsbourg'.) 


LES  PIUMITIFS  ALLEMANDS. 
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La  bourg'eoisie,  (jui  devieiil  la  classe  dominante,  est  étran- 
g’ère  aux  préoccupations  artisticjues.  11  n’y  a ni  Mécèn(\s, 
ni  connaisseurs.  N’importe.  Clia(|ue  petite  ville  veut 
avoir  son  art  local.  Depuis  les  Alpes  jusqu’à  la  mer, 
c’est  un  fournîillement  d’Écoles  provinciales  qui  naissent, 
meurent  (d  se  refonmmt  incessamment. 

Les  reclierches  récentes  ont  profondément  modifié  et 
enrichi  notre  conception  de  la  peinture  allemande  du 
XV®  siècle.  Le  rôle  des  Écoles  de  Colog-ne  et  de  Nuremberg’, 
exag-érépar  les  Romantiques,  a été  ramené  à de  plus  justes 
proportions.  Des  g-loires  usurpées  comme  celle  de  Michael 
Wolg’emut  et  de  Zeitblom  ont  été  ébranlées  tandis  que  des 
maîti'es  et  des  chefs-d’œuvre  inconnus  surg-issaient  au 
premier  plan,  en  pleine  lumière.  Nous  avons  essayé  de 
rendre  justice  au  coloris  éclatant  de  maître  Franche,  à 
l’énergie  dramatique  d’Hans  Multscber  et  du  Maître  du 
retable  Tucher,  à la  grâce  mièvre  du  Maître  du  Hausbucb, 
au  lyrisme  tendre  du  Maître  du  retable  Pering-sdorffer. 
Dans  le  temps  môme  où  llorissaient  Stephan  Locbner, 
Scliongauer  et  llolbein  l’Ancien,  nous  avons  vu  (jue 
l’Allemag-ne  avait  en  Conrad  Witz  son  Maître  de  Flémalle, 
(‘Il  Michael  Pacber  son  Manteg’iia. 

Sans  doute  cet  art  allemand,  si  vivace  et  si  dru,  n’a 
pas  une  importance  internationale  : son  rayonnement  est 
très  limité.  11  reçoit  beaucoup  jilus  qu’il  ne  donne.  Les 
grands  centres  du  dévelopjiement  de  la  peinture  moderne 
restent  les  Pays-Bas  et  l’Italie.  Au  xv®  siècle,  les  peintres 
allemands  liésitent  entre  ces  deux  influences  antagonistes. 
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LES  PRIMITIFS  ALLEMANDS. 


A j)ai*lir  de  1440,  les  Flamands  leur  révèlent  avec  la 
teclmi(jue  des  couleurs  h Tliuile  une  nouvelle  conception  du 
paysage  et  du  portrait  fondée  sur  le  réalisme  le  })lus  scru- 
pul(‘ux  : Uogiervan  d(‘r  Weyd(‘u  devient  \o j)rœceptor  Ger- 
tnatiid*.  — Dans  le  sud  de  l’Allemagne,  Tinfluence  des 
peintres  de  la  Haute-Italie  et  spécialement  des  Vénitiens 
se  fait  sentir  d'abord  à Constance  et  à Bàle,  à la  faveur 
des  Conciles,  puis  li  Nin*emb(‘rg',  à Augsbourg  et  dans  le 
Tyrol  : à l’exemple  des  « Welches  »,  les  « Tedescbi  » se 
familiarisent  avec  les  lois  de  la  perspeclive,  l’anatomie  et 
les  pro])Oi‘tions  du  corps  bumain  ; ils  apj)rennent  à sim- 
plifier et  à styliser,  à réduire  le  nombre  des  personnages, 
<à  concentrer  les  etfets  ])Our  produire  une  impi*ession  forte 
td  barmonieuse.  C’est  ce  double  apprentissage  (|ue  va 
s’imposer  à son  tour  Albert  Dürer,  pèlerin  passionné  de 
A'enis(‘  (d  d’Anvers. 

Ainsi  à la  fin  du  xv®  siècle,  le  terrain  est  pr(‘j)aré  et  ense- 
nnmcé  : les  moissonneurs  peuvent  venir.  C'esf  la  mission 
des  trois  grands  arlistes  (jui  i*ésument  tout  F(dfoi‘t  des  géné- 
ralions  antérieim^s  et  j)ortent  la  peinture  albunande  à son 
aj)ogé(‘  : Dürei*,  lecbercInHir  iiujuiet  ([ui  s’appli(jue  à donner 
à l'art  em[)iii(jue  du  moyen  àg<‘  um‘  base  sci(mtiti(jue,  en 
ap|u*ofondissant  les  lois  de  la  perspt'ctive  et  en  fixant  les 
proporlions  normab‘s  du  coi'ps  bumain  ; (Trüm‘wald,  le 
coloriste  (d  le  visionnaire  ; Holbein,  portraitiste  incom- 
parabb‘  <d  décorateur  tout  pémdré  du  génie  de  la  Renais- 
sanc(‘  (jui  apporte  le  [)remi(‘r  dans  l’art  allemand  des  (jua- 
lités  Iatin(‘S  d’aisance,  d(‘  im'snn*  et  de  gont. 
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